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Vorwort 

Das  T^inrliegende  Werk  ist,  wie  s^tm.  auf  dem  Titel  ange- 
deutet ist,  Fragment  geblieben.  Der  Verfasser  ist  über  der 
Arbeit  gestorben.  Es  kann  nns  nicht  die  Aufgabe  znfletUen 
nöob  steht  es  uns  zu,  die  Ziele  und  Gesichtspunkte,  welche 
Ambros  bei  der  Abfossung  dieses  Bandes  im  Auge  hatte  und 
Ton  denen  er  sich  leiten  liess,  darzulegen.  Wer  sich  darüber 
unterriohten  wül,  findet  hinreichende  Andentungen  in  den  Vor- 
reden der  YOihergehenden  Bände.  Wohl  aber  ist  hier  der  Ort, 
^niges  Aber  den  Stand  des  Manusoriptes  und  ftber  die  Wieder^ 
gäbe  desselben  zu  sagen. 

Das  Iffragmentansche  macht  sich  an  manchen  Stellen 
und  sowohl  im  Verlauf  längerer  Abschnitte  als  innerhalb  ein- 
zehder  Sätze  und  Notenbeispiele  bemerkbar.  Nach  Stellen^  die 
im  Manuscript  offenbar  zur  späteren  AusftÜlung  leer  geblieben 
sind,  lassen  sich  beiBpielsweise  Lücken  in  den  Abschnitten, 
wo  über  Antonio  BruneUi  und  Zarlino  die  Kede  ist,  bezeich- 
nen^). Der  aufiuerksame  Leser  wird  diese  und  andere  im 
l'ext  Tdkommende  Lücken  selbst  gewähren.  ünTollstandige 
Notenbeispiele  finden  sich  Seite  333,  334,  371  (in  der  An- 


1)  S«ite  331  swiscben  Zeile  4  and  5  and  S.  417  zwiaehen  Z.  2$ 
and  26. 
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merknng),  374  u.  &  w.  Ohne  Zweifel  würde  der  YerfEtsser, 
wenn  er  Iftnger  gelebt  hätte,  die  LtLcken  ausgefüllt  und  atioh 
manches  umgearbeitet  haben.  Bei  der  Herausgabe  des  Werkes 
jedoch  kam  es  darauf  an,  dessen  firagmentaiische  Besohaffenheit 
zu  bewahren  uud  im  Text  nur  da  einen  Zusatz  zu  machen,  wo 
es  des  Verständnisses  wegen  odei  ans  euiem  andern  naheliegen- 
den  Grunde  durchaus  nOthig  erschien.  Nennepswerthe  Zusätze, 
die  in  diesem  Sinne  bei  derHeraosgabe  gemacht  wmcden,  sind: 
S.  175  Z.  17  die  Worte  „Dann  ist  —  zu  nennen*',  S.  210  Z.  20 
die  Worte  ^^rar  etwas  Gew0hnUdle6^  S.  215  die  2.  Anmeikang» 
S.  308  Z.  4.  V.  u.  (in  der  2.  Anmerkung)  die  Worte  „quae 
Falüogüs^  S.  387  Z.  9  bis  6  v.  u.  die  Weite  „Gjossen  fiifolg^ 
....  bis  „die  Sonne^  und  S.  442  Z.  1  der  Anmerkung  die 
Worte  „der  Toooaten*^  Von  diesen  ^Uen  stehen  ühngeas  die 
zweite  und  fbnfte  im  Mamiscript;  nur  nnd  sie  da  mit  Bleistift 
ausgestrichen.  Die  vierte  Stelle  betrifft  ein  Citat,  und  bei  der 
sedisten  ist  im  Mannscript  ein  Baom  zu  s|)ätereT  AnsftLlkng 
offen  geblieben.  Man  kann  also  bei  den  meisten  von  den 
angefUurten  Stellen  nieht  eigentlidi  Ton  Zasftteen  sprachen.  Sie 
lassen  sich  zum  Theil  eben  so  gut  in  Beziehung  bringen  mü» 
Eisdieinnngen,  die  jetzt  nodi  zu  erwfihnen  sind. 

Ambros  hat  bei  späterer  Durchsicht  des  Manuscriptes  sehe 
Tiele  Stellen  ge&ndert  Hierbei  ist  es  geschehen,  dasaWArtei; 
die  der  ersten  Fassung  eines  Satzes  angehören^  aus  Versehen 
stehen  geblieben,  umgekehrt,  dass  Wörter,  die-  zur  sjAtem 
Fassung  eines  Satzes  gehören,  vergessen  sind.  Ein  Eingreifen 
war  nOthig.  Welcher  Axt  solche  Steden  sind,  Iflsst  sich  aus 
einer  der  vorlnn  angeführten  abnehmen.  Welches  Wort  im 
Znsammenhang  fehlte  oder  überffttssig  war,  ergab  sidi  meistens 
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aus  einer  Yergleichung  dei  verschiedenen  ^Fassungen.  Erschwert 
wmde  diese  Arbeit  am  meiston  dmob  die  ünleserliolikdt  ein- 
zelner Worter  und  Stellen,  welche  Eigenschaft  sich  übrigens 
aaeh  auf  andere  Theile  des  MamiSGriptes  aosdehnt  und  welcher 
zu  begegnen  die  Benutzung  der  citirten  Werke  oder  das  Ein- 
gehen auf  den  behandelten  Gegenstand  manchmal  das  emage 
Mittel  war. 

Ausser  den  mit  der  Niditdnickfertigkeit  znsammenhftngen- 

den  Mängeln  und  Ungenanigkeiten  enthält  das  Manuschpt  auch 
Fehler  im  engsten  Smne  des  Wortes.  Hier  wmde  nach  der 
Ansicht  vorgegangen,  dass  solche  Fehler,  die  als  Schreibfehler 
zu  betrachten  smd  oder  die  der  Verfasser  bei  wiederholter 
Durchsicht  sehr  wahrscheinlich  oder  ohne  Zweifel  selbst  be- 
seitigt haben  würde,  bei  der  Heransgabe  möglichst  zu  beseitigen 
seien  hingegen  solche,  die  mit  dem  sie  umgebenden  Text 
verwachsen  sind,  stehen  bleiben  müssen^). 


1)  Ein  Theil  der  beim  Druck  geänderten  Stellen  sei  hier  verzeichnet. 
(Links  gebe  ieh  die  Lesart  det  lüBiiiiBcriptes,  in  einer  Elammer  daii«beii 
die  beim  Drack  geBaderte  Pteenng  as.) 

S.  337  Z.  2  f.:  Yincenti  in  £om  (Yincenti  in  Venedig) 

„  420  „  3:  gnMM  Ten  ^EMne  l^en) 

„  420  b«lm  2.  Notenbeiapiel:  nel  modo  xetto  (nel  meto  letto) 

„  421  Z.  (  T.  n.  bis  S.  422  Z.  1 :  grosse  Tetz  (Ueine  Ten) 

t,  422  „  1:  Ueme  (grosse) 

.  n  422  Im  Notenbeispiel:  gr.  Terz  (U.  Ten) 

„  422  Z.  8:  kleinen  Terz  (grossen  Terx) 

,1  469  „  3  :  Mattheson  (Walther) 

„  481  „  16:  Paul  PogUetti  (Alexander  PogUetfci). 

2)  So  sind  &  B.  die  S.  417  nad  418  stehenden  'Notenbeis|dBle  nieht 
von  0.  Tigihd,  sondern  tob  Scipione  CerrettL   VgL  Zaceoni*s  ,,PmitiGa 

di  musica*»,  P.  n.  168ff.  (Das  Beispiel  S.  419  oben  ist  von  Tigrini.)  Die 
S.  454  Z.  6  ff.  n.  erwfihnto  Plumtasie  (nicht  Capriccio)  ist  nicht  von 
Frescobaldi,  sondern  von  Frobeiger.  Ygl«  A.  Eixcher's  »iMosorgia**  L  465. 
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Zu  bemerken  ist  noch,  dass  das  Manoscript  von  der 
Wittire  des  Veitoeis  dem  Verleger  zur  VeiOffidntlicliUDg  über- 
lassen wurde  und  dass  die  eisten  8  Druckbogen  von  dem  vor 
einiger  Zeit  gestorbenen  Terdienstvollen,  firOheren  Organisten 
0.  Becker  in  Leipzig,  die  letzten  22  von  dem  Unterzeich- 
neten revidirt  irorden  sind.  Dass  das  Drockfehlerreneidmiss 
80  reich  ausgefallen  ist,  wird  der  ein-  und  nachsichtige  Leser 
mit  einigen  vorhin  angedenteten  Umständen  in  Verbindung  zu 
bringen  wissen. 

Wien,  Aprü  1878. 

O.  ITottebohnL. 
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gehört  zu  Seite  48  Zeile  6. 
T.  IL  mnss  die  letzte  Note  (B)  unter  den  letsten 

Ziffern  ^  stehen. 
T.  XU  irt  statt  vergantiqne  za  lesen:  very  antique 
?.  n.  ist  das  Eomma  Tor  ,la  serva*  zn  streichen. 
V.  n.  ist  statt  compunti  vi  zu  lesen:  compimtivi 
ist  das  „J.'*  YO):  «Fuippo*  zu  streichen. 
T.  n.  ist  statt  ZnsammenUingen  sa  lesen:  Znsam- 

menklingens 
ist  statt  Part.         zn  lesen:  Parte 
9     „   kommt        „     9  kramt 
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porra  ,     ,  porro 

tationem       ,     „  talionem 
,en  Notenbeispiels  (im  Worte  .authorem*) 
statt  des  Doppelpunkts  ein  Bindezeichen 

zu  setzen. 

Zefle  5  y.  n.  ist  der  Punkt  (naeli  dem  Worte  ,pereime*)  sa 

streichen. 

Zeile   d   T.  u.  ist  statt  Nioias        zu  lesen:  Nidus 
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Seite  178  ist  der  1.  Baohstabe  der  4.  Zeile  mit  dem  1.  Buchstaben  der 

folgenden  ZeUe  verwechselt  worden. 
,  185  Zeile  12      iL  ist  statt  di  zu  lesen:  d» 

,185  ,  9  Y.  n.  «  «  ingagliardaie »  »  ingagliardire 
,198      «      7  T.  u.  ,     „    trima  „     ,  pnma 

,198      „      6  T.  n.  ,     ,    dellen         ,     ,  steUe^i 
9  199     ,    18      IL  ist  naeh  dem  Worte  «pflegen*  ein  Semikolon 

zu  setzen. 

,   20f  ist  im  Noten  beispiel  (Zeile  3)  statt  inch'el  —  zu  lesen :  in  ch'el — 
,  211  Zole    4  T.  n.  ist  das  Komma  vor  sPoe.'  sn  streichen, 
s  219  NoteBBeüe  8     n.  mnss  der  erste  (ToUe)  Takt  so  lanten; 


Seite  233  Zeile  2  ist  vor  dem  Worte  «in*  das  Wort  »Ton"  einzufügen. 
,  234  Anm.  2  ZeUe  2  ist  statt  ne  zu  lesen:  ne^ 
«  240  müssen  im  1.  Takt  des  3.  Notensystems  v.  u.  hinter  den  Halb- 

noten  es  und  b  Punkte  stehen. 
,    276    Zeile  22   v.  u.  ist  statt  quasto         zu  lesen :  questa 
,   282      ,     3  T.  n.  ,     ,    Epalagi         ,     ,      £  palagi 
,   282      ,      2   V.  u.  ,     „    Ela  ,     „      E  la 

,   283  ist  zu  Anfang  des  2.  Notenbeispiels  statt  Conche  zu  lesen:  Con  che 
,   295   Zeile  10  v.  u.  ist  statt  351  zu  lesen:  251 
,  295     ,     5  T.  n.  ,     «    ma^ificentlnima  sn  lesen:  magni- 

ficentissimi 

,  303  ist  im  Notenbeispiel  Zeile  1  t.  o.  der  Punkt  nach  ,co-re*  zu 

streichen. 

a  303  mnss  im  obem  System  des  2.  Notenbeispiels  die  8.  Note  des 

2.  Talvtes  eine  Ganznote  sein. 
«  335  mnss  im  Notenbeispiel  Takt  1 2  im  obern  System  die  1.  Note 

eine  Viertelnote  sein, 
a  458  Zeüe  23  t.  o.  ist  statt  fer  zu  lesen:  der 
a   403  ist  im  obem  System  des  1.  Notenbeispiels  statt  des  Taktzeichens 

ein  G-Schlüssel  auf  der  2.  Linie  anzubringen. 
Die  Berichtigung  anderer  Fehler,  die  Eichti^stellung  mancher  falsch 
aoffebrachter  Eommina  n.  dgl.  möge  der  geneigte  Leser  selbst  über- 
nehmen. Einige  hin  und  wieder  vorkommende  Wörter  jedoch,  die  nicht 
so  heissen  können  wie  sie  gedruckt  sind,  deren  richtige  Fassung  aber 
nach  dem  Manuscript  nicht  herzustellen  war,  müssen  zweifelhaft  bleiben. 
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Südöstlich  von  Born,  in  einer  Entfernung  von  etwa  achtzehn 
Miglien,  dem  Blicke  von  der  Höhe  des  palatinischea  Htigels 
erreichbar,  steigt  an  der  Lehne  eines  Ealksteinberges  eine  graue 
Masse  von  Häusern  hinan;  die  Stadt  Palestrina,  das  uralte  PrA- 

neste,  dessen  Grtindnng  über  Alba  longa  und  Rom  hinausreicht 
im  Alterthume  der  8itz  eines  berühmten  Orakels,  im  Mittelalter 
Besitzthum  der  Colonna,  deren  Schloss  noch  jetzt  von  seiner 
Höhe  herabblickt  auf  die  weite  römische  Campag^,  mit  der  in 
bläulicher  Ferne  gelagerten  Weltstadt  Rom  und  dem  einsamen 
ßoracte  im  Hintergründe.  ,,Wer",  sagt  Gregorovius,  ,,  dieses  An- 
blicks geniesst,  dieser  erhabenen  Landschaft,  dieses  azurneu  Him- 
mels uud  seiner  klaren  Lüfte,  mag  bei  seiner  eigenen  inneren 
Keguug  sich  gerne  erinnern,  dass  Palestrina  der  Geburtsort  jenes 
grossen  Meisters  der  Kirchenmusik  ist,  welcher  Ton  dieser  Stadt 
den  Namen  trägt/* 

Gioyanni  Pierluigi  da  Palestrina  wurde  dort  nach  der 
gewöhnlichen  Annahme  1524  geboren,  neuerlich  wird  behauptet: 
um  zehn  Jahre  früher,  schon  1514.  Der  kleine  Pierluigi  soll, 
nach  Cecconis  Angabe,  als  Bettcljunge  in  den  Strassen  Roms 
herumgesungen  haben,  bis  er  die  Aufmerksamkeit  des  Kapell- 
meisters von  S.  Maria  maggiore  erregte.   Illach  einer  anderen 


>)  Der  Herausgeber  des  1594  ersehieneiMn  siebenten  Boches  der 

Messen  Palestrina's,  sein  Sohn,  sagt  in  der  Yorrede:  Pater  meus,  septna- 
ginta  fero  vitae  suae  annos  Dei  laudibus  componendi  consumens  '*  Dar- 
nach rechnet  Baini  obiges  Jahr  heraus.  Baini's  Schüler  Cicerchia,  welcher 
in  Ftfestrina's  Geburtsort  NachforschuDgen  anstellte  and  dort  viele  Docu- 
mente  copirte.  deren  Puhlication  von  seiner  Seite  panz  unbegreiflicher 
Weise  unterblieb,  gab  in  mündlicher  Mittlieilung  an:  Pal cstrina's  Familien- 
name sei  Sante  gewesen,  sein  Vater  habe,  wie  er,  Pierluigi,  die 
Matter  Maria  Gismondi  geheissen  —  geboren  sei  er  1514  —  so  dass  also 
jene  ..siebenzisr  Jahre"  buchstäblich  zu  vorstehen  wären,  indem  der  frrosse 
Meister  nicht  schon  als  Wickelkind,  sondern  mit  etwa  zehn  Jahren  Musik 
zu  treiben  angefangen. 

1* 
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Yennon  goschah  letzteres  bei  einer  musikalischen  Aufftihnmgv 
bei  welcher  Pierluigi  als  Singknabe  durch  seine  schöne  Stimme 
und  sein  sich  entschieden  bemerkbar  machendes  Talent  auffiel. 
Der  Kapellmeister  soll  sich  fortan  um  seine  Ausbildung  ange- 
nommen haben. 

Sicherer  als  diese  schwankenden  Angaben  ist  es,  dass  Pier- 
luigi zu  Kom  in  die  Schule  Claude  Goudimels  ^)  kam,  und  hier 
wurde  der  Grund  zu  jener  Hieutenehaft  gelegt,  weldie  ihn  be- 
fähigte, sdne  himmÜBehen  loBpurationen  In  fi»t  nmrissene  mnei- 
kalische  Gestaltungen  an  fizixen.  Man  sagt:  ^^Palestrina'S 
man  „Raphael**  sagt  —  mit  dem  Namen  ist  Alles  ausgedrückt 
Er  nimmt  fiir  die  Musik  eine  sehr  analoge  Stellung,  wie  Baphael 
Sanaio  für  die  Malerei.  Gleich  diesem  ist  er  der  Abschluss  einer 
langen  vorangegangenen  Kunstentwickelung.  Für  den  Maler 
werden  Zeichnung  und  Farbe  Boten  des  GJittlichen  —  in  der 
irdischen  Gestalt  spiegelt  sich  der  Abglanz  des  Himmels  —  der 
Ton  des  Musikers  löset  sich  vom  Irdischen  los  und  steigt  wie 
der  Duft  reinen  Weihrauches  zum  Himmel  empor  —  der  ver- 
wehende Klang  wild  zum  Träger  des  Ewigen. 

Au  Pierluigi's  äusseren  Schicksalen  hat  ein  Biograph  nicht 
▼iel  an  erzählen.  £r  hat  in  Born  gelebt,  rastlos  gearbeitet»  er 
sah  eine  B^e  von  Päpsten  —  von  Leo  X.  bis  (Gemens  VIII. 
nicht  weniger  als  fttnfzehn  —  darunter  die  yerschiedenartigsten 
Charaktere,  den  Thron  besteigen,  er  starb  endlich  am  2.  Februar 
1594  als  hochbetagter  Greis.  Zur  Zeit  Pius  IV.  tritt  er  mit  seiner 
Missa  Papae  Marcelli  einen  Moment  lang  in  eine  auch  äusserlich 
glänzende  Beleuchtung,  Als  er  stirbt,  schreibt  man  ihm  auf  den 
Sarg  die  Worte:  „Joannes  Petrus  Aloysius  Praenestiuus,  Musicae 
Princeps".  An  Fruchtbarkeit  wetteifert  er  mit  seinem  Zeitgenossen  i 
Orlando  Lasso:  Messen  allein  hinterlässt  er  78  —  dazu  Motetten 
für  alle  Feste  des  Jahres,  Hymnen  für  s  ganze  Kirchenjahr,  La- 
mentationen, OfiPertorien  ftir's  Kirchenjahr,  Magnificat  nach  den  i 
acht  Eurchent5nen  n.  s.  w.  Gregor  XÖI.  bürdet  ihm  au  alle  dem  I 
noch  die  Bevision  des  rtfmischen  Gml^s  und  Centiphonars  auf, 
eine  fiiesenarheit,  an  welcher  er,  trm  der  llCthfilfe  seines  Schülers 
Gttidetti  erlahmt  —  bei  seinem  ^de  findet  sich  nur  das  Gradual 
„de  tempore^'  abgeschlossen.  Der  glänzendste  Genius,  der  fleis- 
sigste  Mensch,  der  einfache  Bürger  —  und  doch  waren  seine 
Glücksumstände,  der  gewöhnlichen  Meinung  nach,  nichts  weniger 
als  glänzend  —  in  der  an  Sixtus  V.  gerichteten  Dedication 
seines  ,,Lamentationum  liber  primus  cum  quatuor  vocibus  et 
privilegio  Sixti  V  iSummi  Pontihcis*^  {ß/om  1588)  klagt  er  bitter  i 


')  Antonio  Liberati  nennt  den  I/ehrer:  Gaudio  Md.  den  Namen 
„Claudio  Goudimer^  seltsam  zusammenziehend  und  corrumpirend.  Bomej  | 
geriotii  darüber  in  Zweifel,  welehe  Bsini  überzeugend  widerlegt  hat. 
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über  den  Druck  der  sein  Lebelang  erlittenen  Notb ,  welche  ihn 
gleichwohl  jnicht  verhindert  habe,  der  Musik  allen  Fleiss  und 
alles  Studium  zuzuwenden,  selbst  am  Natbwendigsten  habe  es 
gemangelt,  Über  welches  bliians  ein  Genttgsamer  doch  nicht  mehr 
hegehre.  Er  weist  auf  die  grossen  Auslagen  hin,  welche  ihm 
der  Druck  seiner  musikalischen  Compositionen  yerursacht  habe  — 
eine  hetrlchtliche  Zahl  von  Tonwerken  sei  ▼eröffentlicht;  die 
Dmcklegang  einer  sehr  grossen  Anzahl  anderer  werde  nnr  durch 
seine  Armuth  verhindert  u.  s.  w.  Wirklich  wurden  von  den 
zwölf  Büchern  (Messen)  nur  sieben  vom  Componisten  selbst  vcr- 
öflfentlicht,  das  siebente,  auch  von  ihm  selbst  zur  Drucklegung 
vorbereitete  Buch,  erschien  erst  nach  seinem  Tode.  Zw()lf  Messen 
sind  bis  heute  ungedruckt  geblieben.  Als  Palestrina  sein  Ende 
herannahen  fühlte,  rief  er  seinen  Sohn  Iginio  an  sein  Kranken- 
lager: „Mein  Sohn^^  sagte  er;  „ich  hinterlasse  eine  grosse  Anzahl 
bisher  nicht  yerttffBndichter  Werke;  —  Dank  dem  Grosshersog 
von  Toscana,  dem  Cardinal'  Aldobrandini  wid  dem  Abt  Ton 
Baume  —  hinterlasse  ich  Dir  aneh  so  viel  als  zur  Bestreitung 
der  Drucklegung  nöthig  ist  —  ich  lege  es  Dir  ans  Herz,  letzteres 
so  bald  als  möglich  zu  veranstalten  —  zum  Preise  des  Allmäch- 
tigen  und  zur  würdigen  Feier  des  Gottesdienstes.'* 

Was  wir  von  den  Besoldungen  Palestrina's  wissen,  lautet 
kläglich  genug.  Hätte  Palestrina,  wie  neuerlich  auf  mündliche 
Angaben  Cicerchia's  bin  behauptet  worden,  in  behaglichen  Ver- 
hältnissen gelebt,  drei  Häuser  in  der  Lungana  besessen,  seineu 
■  Töchtern  ein  anständiges  Heirathsgut  mitgegeben,  verschiedene 
Grundstücke  gekauft  u.  s.  w.  so  wäre  es  rein  unbegreiflich, 
wie  er  gegenüber  dem  Papste  —  nnd  obendrein  Sixtus  dem 
fBnften,  der  sich  keinen  blanen  Dunst  Tormachen  Hess,  nnd  in 
keiner  Beaiehnng  Spass  verstand  —  hätte  eine  Sprache  führen 
können,  wie  in  jener  Vorrede.  Es  ist  nicht  ansnnehmen,  dass 
er  nachträglich  wohlhabend  geworden.  Denn  als  er  jene  Worte 
schrieb,  war  er  ein  Greis  von  74  Jahren  und  hatte  nur  noch 
sechs  Jahre  zu  leben. 

Palestrina  begann  angeblich  1544  seine  eigentliche  künst- 
lerische Laufbahn  nach  überstandener  Lehrzeit  —  etwa  im 
dreissigsten  Lebensjahre,  denn  am  26.  Februar  1551  schied  der 
„maestro  de  putti  della  cappella  Giulia"  —  Franz  Koussel  — 


1)  CicerchiA  soll  über  Alles  dieses  Urkunden  an^efanden  and  copirt 
haben.  Aber  es  sind  seit  dem  „Fund**  15  bis  20  Jahren  hingegangen 
und  wir  harren  bis  heute  der  Publikation  so  wichtiger  und  interessanter 
Docnmente  vergebens.  Und  doch  wäre  der  wirkhche  Inhalt  der  Schrift- 
.  stücke  das  Entscheidende.  So  lange  uns  aber  nicht  der  Worttext  der 
Urkunden  Torliegt,  und  letztere  eine  kzitisehe  FtQftmg  bestanden  haben» 
rind  diese  Notizen  Ar  uns  wertlilos. 
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audi  BoMeli  genanat  —  aas  s^er  Stellung  und  von  Born 
(„dUcesait  ab  nrbe**  hekat  es  in  den  fiegistem  der  CapeUe).  Pa- 
lestrina widmete  dem  Scheidenden  einen  Abschiedsgesang  und 
wurde  Roussel's  Nachfol^r;  nebstdem  ertheilte  ihm  das  Kapitel 
von  St.  Peter  den  Titel:  ^, Maestro  della  cappella  della  Basilica 
Yaticana/^ 

Drei  Jahre  später  —  1554  —  erschien  Palestrina^s  erstes 
gedrucktes  Werk,  ein  Buch  Messen,  unter  dem  Titel:  „lo^nnis 
Pctri  Aloisii  Praeiiestini ,  in  Basilica  S.  Petri  de  Urbe  Capellae 
magistri:  Missarum  über  prinms.*'  Es  enthält  die  vierstimmigen 
Messen:  Ecce  Sacerdos  magnus;  0  regem  coeli;  Virlule  magna; 
Gabriel  Archangelus,  und  die  fünfstimmige  Messe:  ad  coenam  agni 
providi  (zweite  Auflage  1572,  der  dritten,  1592  erschienenen, 
wurde  die  ffin&timmige  Missa  pro  DefundU  und  dne  Messe  Hne 
nomine  au  sechs  Stimmen  beigegeben).  Palestrina  hatte  an  die 
Composition  eine  besondere  Sorgfalt  gewendet»  er  bezeichnet  sie 
in  der  Dediiatlonsvorrede  an  Julius  III.  als  „rhjthmi  exquisitio- 
nes ^)  Der  Lohn  blieb  nicht  aus.  Julius  III.,  welcher  vielleicht 
gleich  in  dem  einleitenden  ,,Ecce  sacerdos  magnus"  eine  schmei- 
chelhafte Anspielung  finden  mochte,  berief  am  1.  Januar  1555 
Palestrina  in  die  päpstliche  Capelle  —  unter  Nachsicht  der  strengen 
Prüfung,  welche  eben  er  in  einem  Motu  proprio  vom  5.  August 
1553  für  die  in  die  Capelle  aufzunehmeuden  Sänger  vorgeschrieben 
hatte.  -)  Palestrina's  bisherige  Stelle  bei  der  Peterskirche  ging  auf 
Johannes  Animuccia  über. 

Ein  Buch  Madrigale,  welches  in  eben  diesem  Jahre  1555  • 
erschien,  soll  dem  Tonsetser  viele  Vorwürfe  und  Anklagen  wegen 
der  „anstossigen  und  leichtfertigen  Texte**  augezogen  haben,  und 
man  könnte  daran  glauben,  wenn  man  in  der  an  Gregor  XIII. 
gerichteten  Dedicationsvorrede  der  Motetten  ans  dem  hohen  liede 
liest,  wie  Palestrina  sein  Pater  peccavi  anstimmt:  „Erubesco  et 
doleo  —  sed  quando  praeterita  mutari  non  possunt,  nec  reddi 
infecta,  ^uae  facta  jam  sunt^'  u.  s.  w.      Zum  Glücke  liegen  uns 


1)  Wie  Baini  aus  diesem  Worte  folgern  kann,  Palestrina  habe  an- 
deuten wollen,  dass  diese  seine  Messen  alle  frfiheren, Leistungen  der  Musik 
übertreffen,  ist  einigermassen  unbegreiflich. 

2)  In  den  Tagebttchom  der  päpstlichen  Gapelle  hdsst  es;  13.  Januarii 
1555  die  Dominica  fait  admissus  in  novum  cantorem  Joannes  de  Pakstrina 
habebamus  et  absque  consensu  cantornm  ingressus  fnit. 

3)  Auch  schon  Morales,  der  herb-grossartige  Spanier,  spricht  sich 
in  der  an  Paul  III.  gerichteten  Widmung  des  zweitoii  Buches  seiner 
Messen  in  ähnlichem  Sinne  aus  —  er  sagt  von  der  Musik:  „quod  e  ooele- 
stium  orbium  ratione  ad  coelestium  Deique  Opt.  Max.  lauaes  canendas 
deducta  est,  atqne  in  mentes  nostras  immissa  divinitus.  Quamobrem 
plerumque  damiratus  sum,  cur  eam  ipsam  maxima  musieorum,  praecipue 
aetatis  nostrae,  pars  ad  ineptisis  converterit,  atque  utinam  non  etiam  ad 
obscoena:  perpaueique  ea,  ad  quae  iustituta  est,  utantur.  Cum'ezimiaey 
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die  Madrigale  noch  vor  —  mit  Auöualime  jenes  au  Franz  Boussei 
gerichteten  sind  ee  —  ohne  eine  9pnr  Ton  Anstössigkeit  oder 
Leichtfertigkeit  —  die  herkömmlichen  LiebeBpoesien,  das  An- 
-sehwürmen  weiblicher  Schönheit  vl  b,  w.   Wie  sehr  aber  hatten 

mch  die  VerhiÜtnisse  in  Rom  allmälig  geändert!  Nach  dem  Bausch 
der  Tage  Leo  X.  kam  der  Bückschlag.  „Dem  Uebermaa^^st  der 
Genüsse  des  Geistes  folgten  Trübsinn  undUebersättigung/^  LeoX. 
war  ein  wahrer  Kunstsybarit  gewesen,  ein  Schweiger  in  Kunst- 
schöuheit  —  er  lebte  ^urne  und  liess  leben.  Der  ornsto  tugend- 
hafte Hadrian  VI.  wurde  von  den  Kömern  ofieii  verhöhnt  —  ein 
„niederländischer  Barbar".  Aber  schon  die  entsetzliche  Kata- 
strophe des  „Sacco  di  Roma"  —  worin  die  Bessereu  und  Be- 
sonneneren —  wie  Sadolet  in  seinem  Briefe  au  Clemens  VIL 
nnverholen  ansspricht,  ,ein  wohlverdientes  Strafgericht  Gottes 
•erblickten,  hatte  1527  den  Dingen  eine  wesentlich  andere  Wen- 
dung gegeben;  in  Deutschland  gewann  die  Beformation  immer 
mehr  Boden,  das  Geschrei  nach  „Reform  an  Haupt  und  Gliedern^ 
wurde  auch  inneihalb  der  Kirche  immer  dringender. 

Die  »tgute  Gesellschaft'*  in  Rom  war  als  gelehrige  Schülerin 
des  extremsteu  Humanismus,  wie  ihn  Pomponius  Latus  repräsen- 
tirt,  durch  und  durch  mit  classisch-heidnischen  Elementen  durch- 
setzt gewesen  —  jetzt  fiuj^  sie  wieder  an,  ihr  „Confiteor"  und 
„Credo"  anzustimmen.  Wie  es  in  Zeiten  der  Reaction  immer 
geht  —  die  Zü^el  wurden  jetzt  straflP,  und  um  so  straffer  ange- 
zogen, je  ungebundener  und  lockerer  es  früher  zugegangen  war. 
Und  so  wird  es  erklärlich:  dass  man  dem  armen  Pierluigi  seine 
unschuldigen  Madrigale  cum  Verbrechen  anrechnete,  und  dass 
er  selbst  mit  so  Tieler  Zerknirschung  dayon  redet 

Wie  nun  vollends  der  strengste  aller  Cardinäle,  der  fast 
Achtzigjährige  Erzbischof  Giampietro  Oaraffa  von  Neapel,  1555 
als  Paul  IV.  den  päpstlichen  Thron  bestiege  schien  Rom  das 
directe  Gegentheil  dessen  werden  zu  wollen,  was  er  unter  Leo  X. 
gewesen.  Pius  V.  bewährte  sich  als  „der  vornehmste  Vertreter 
der  Zeit  des  Kampfes  und  der  beginnenden  Wiedergeburt."  Dass 
nun  Alles  dieses  auf  Palestrina,  der  recht  eigentlich  im  Zcitiauru 
dieser  Bewegungen  lebte  und  webte,  und  auf  den  Weg,  den 
seine  Kunst  einschlug,  den  allergrössten  Einliuss  geübt,  ist  wohl 
zweifellos.  Ein  päpstlicher  Gapellmeister,  welcher  sich,  während 
em  Paul  IV.,  ein  Pius  V.  auf  dem  Throne  sass,  hätte  einftUen 


piaestantissimaeqae  hnjus  artis  vice  dokrsm,  sonungue  ingratum  animom 
xaDeum,  tanti  hujus  immeris  largitorem,  cum  meo  ipso  aniiiio  detestarer: 
constitui  pro  Tiril  i  parte  oi  succurrere,  totumque  siudium  meum,  atmie 
operaio,  quam  in  hanc  disciplinam  impendi,  in  dlYinis  laudibus  canenois 
ponero  atque  coUocare.''  Die  oben  im  Texte  mügethtfilteii  Worte  Pals- 
sMna's  sind  ein  £cho  des  Spaniers. 
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lassen,  das  Goldhaar  und  die  Sternenaugen  einer  Schönen  ma- 
drigalesk  zu  besingen,  würde  sich  selbst  den  Tod  und  das  Gericht 
componirt  haben  —  oder  aber  er  hätte  nach  Venedig  auswandern 
mtiMen,  wo  man  an.  dem  bussfertigen  Trauern  in  SadL  und  Aflehe 
nie  sonderliclieii  Gesehmaek  gefiinden:  —  wie  denn  wirklich  ein 
«weites  Bneh  Madrigale  von  Palestrina  1586  nicht  in  Born  aon* 
dem  in  Venedig  bei  Girolamo  Scottaa  Erben  erschien.  Es  ist  aber 
eben  diesen  Umstlinden  vielleicht  auch  zu  danken,  dass  Palestrina 
seine  ganze  Ejraft  und  Thätigkeit  der  geistlichen  Musik  zuwendete, 
und  so  der  erste  aller  Kirchencomponisten  wurde.  Schon  unter 
Paul  IV.  sollte  Palestrina  in  sehr  empfindlicher  Weise  fühlen, 
dass  das  Oberhaupt  der  Kirche  jetzt  ganz  anders  denke,  als 
weiland  Julius  III.,  Palestrina's  Gönner  gedacht.  Der  greise  Paul 
vdederholte  bei  jeder  Gelegenheit  sein  Lieblingswort  „Riforma, 
riforma'*  —  er  wollte  eine  eiserne  Disciplin  einführen,  „reformiren", 
ob  es  biege  oder  breche  —  wobei  er  mit  rücksichtsloser  Strenge 
vorging.  —  War  fiBr  Leo  X.  die  Kunst  das  Erste  ond  fast  das 
Einzige  gewesen,  so  war  sie  Paul  IV.  vollständig  gleichgültig. 
In  den  Sängern  der  päpstlichen  Capelle  sah  er  nur  Kleriker  der 
Kirche,  nicht  Künstler.  Er  fand  darin,  dass  drei  davon  yer> 
heirathet  waren,  „ein  Scandal  des  Gottesdienstes  und  der  heiligen 
Kirchengesetze/'  Schon  die  Erwartung  der  päpstlichen  Resolution 
warf  den  armen  Palestrina  auf  das  Krankenlager;  vierzelin  Tage 
später,  am  30.  Juli  1555,  erfolgte  das  päpstliche  motu  proprio, 
womit  der  Capellensänger  Lionardo  liarre  von  Limoges  ohne 
Rücksicht  auf  seine  langjährigen  treuen  und  ausgezeichneten 
Dienste,  Domenico  Ferrabosco  ohne  Rücksicht  auf  die  um  der 
päpstlichen  Capelle  willen  von  ihm  verlassene  Capellmeisterstelle 
von  8.  Petronio  in  Bologna,  Palestrina  ohne  EOcksicht  anf  den 
Wunsch  Jnlivs*  III.,  der  ihn  ans  einer  guten  Versorgong  in  ^e 
Gapelle  berufen,  mit  einer  Pension  Ton  monatlich  S  Scndi  IS  Ba- 
jocchi  ihres  Dienstes  entlassen  wurden.  Und  nicht  genug  daran, 
mit  der  dem  greisen  Paul  in  allen  Dingen  eigenen  excentrischen 
Uebertreibung  erfolgte  diese  Entlassung  in  der  härtesten  Form. 
Palestrina  erhielt  aber  schon  am  1.  October  1555  die  Berufung 
als  Capellmeister  bei  der  Lateranensischen  Basilica.  Als  Musik- 
leiter des  Laterans  componirte  er  die  berühmten  Improperien,  die 
in  ihrer  wundei-vollen  Einfachheit  so  unwiderstehlich  ergreifen, 
und  durch  welche  er  sich  die  Gunst  Pius'  IV.  errang  (Paul  IV. 
war  am  18.  August  1559  gestorben).  Am  1.  März  1561  erhielt 
Palestrina  die  etwas  einWIglichere  Capellmeisterstelle  bei  der 
liberianischen  BasOica  (St  Maria  Maggiore).  In  die  Zeit  seiner 
zehnjährigen  Dienstleistung  bei  dieser  Kirche  (bis  81.  M&rz  1571) 
fkllt  seine  berühmte  Bettung  der  Kirchenmusik  yor  dem  ihr 
drohenden  Bannfluche.  Die  Beschuldigungen,  welche  sich  gegen 
die  Figuralmusik  erhoben  hatten,  iraren  au  laut  gewoiden,  als 
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dass  das  ebendamals  tagende  tridentiner  Concil  nicht  auch  die 
Frage  hStto  anregen  soUen,  ob  die  Figuralmnak  al«  Eirolienge- 
sang  überhaupt  noeh  in  dulden,  oder  ob  letzterer  gans  etreog 
auf  die  alten  TOUig  einfachen  Gregorianiscben  Intonationen  be- 
sdirllnkt  werden  solle.  Der  Katholieismns  sollte  allflbeiall  restaa- 
rirt  werden,  auch  im  Kirchengesange.  Man  war  geneigt,  in  alV 
der  reichen  Konsti  die  sieh,  auf  und  um  den  allein  authentisch 
gutgehcissenon  Oregorianischen  Gesang  aufgebaut  hatte,  eine  grosse 
Verwirrung,  einen  verwerflichen  Auswuchs  zu  erblicken.  Wie  bei 
der  Geistlichkeit  in  Klöstern  und  endlich  bei  allen  Mitgliedern 
der  Kirche  im  weitesten  Sinne  die  alte  Zucht  und  Ordnung  her- 
zustellen, den  Ritus  zu  reinigen,  fiir  ihn  ein  für  allemal  eine  un- 
verrückbare Ordnung  festzuatellen  sei,  wurde  emstlich  iu  Ueber- 
legung  gezogen.  Die  Mnsik,  oder  yiehnehr  der  Gesang,  nnd  zwar 
ganz  eigens  der  Gregorianisebe  Gesang  hatte  nun  Ton  jeher 
einen  wesenüiohen  Theil  des  Bitus,  nicht  bloss  als  anfälliger, 
entbehrlicher  Schmuck  des  Gottesdienstes  gegolten.  Die  rdchen 
und  kunstvollen  Figuralcompositionen  waren  nnn  freilich  —  neben 
den  weltlichen  Liederweisen,  an  denen  man  jetat  unter  also  be- 
wandten Umständen  das  höchste  Aergemiss  nehmen  musste  — 
über  Gregorianische  Antiphonenmotive,  Messenmotive,  über  alt- 
geheiligte Hymnen  oder  in  den  Kirchengesang  eingeführte  Sequen- 
zen componirt;  aber  so  wie  die  weltliche  Liedermelodie  im  Stimmen- 
gewebe verscliwand  und  somit  aufhörte  anstössig  zu  seii^  (nur 
der  anstössige  Name  blieb),  so  verschwand  auch  die  Gregorianische 
nnd  hörte  auf  durch  sich  selbst  erbaulich  zu  wirken.  Ver> 
sehnSrkelten  vollends  die  Sänger  ihre  Parte  mit  sogenannten 
Diminntionen,  so  versehwand  jede,  auch  die  kleinste  Spur  des 
autorisirten  Gregonanisehen  Gesanges.  Selbst  der  Fauxbourdon 
deckte  ihn  schon  ümt  bis  zum  Unkenntlichen.  Ihn  wieder  hör- 
und  vernehmbar  zu  maehen  und  ihn  in  der  ursprünglichen  Bein- 
heit  herzustellen,  war  also  das  letzte  Ende  und  Ziel  der  ange- 
bahnten Reformirung,  nicht  aber  eine  Verbesserung  des  Musikstyles 
im  künstlerischen  Sinne.  Man  muss  durchaus  den  Gesichtspunkt 
festhalten,  dass  die  Kirche  nach  ihrem  innersten  Wesen  keine 
specifisclio  Kunstanstalt  sein  konnte.  Die  Kiinstliebe  von  Päpsten 
wie  Julius  IL  und  Leo  X.  hatte  allerdings  diese  Seite  der  Ent- 
wickelung  kirchlichen  Lebens  mit  grösster  Vorliebe  in  den 
Vordergrund  gerückt  Der  Rttcksehlag  konnte  nicht  ansbleiben. 
Schon  Leo's  X.  Nachfolger,  der  fronune,  gelehrte  Professor  von 
Löwen,  der  als  Hadrian  VI.  den  päpstlichen  Thron  bestieg,  rief 
beim  Anblicke  des  Laokoon:  „Sunt  idola  ethnicorum*';  aber 
Hadrian  war  ein  Papst,  wie  ihn  die  Kirche  brauchte,  worüber 
man  ihm  die  mangelnde  Kunstkennerschaft  sehr  zu  Ciute  halten 
kann.  Paul  IV.  liess  in  der  Sixtinischen  Capelle  vor  der  Giganten- 
welt Michel  Angelo's  den  unwilligen  Ausruf  hören:  „ob  das  ein 
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Gotteshaus  o;ler  eine  öffentliche  Badestubo  sei!"  Mit  Mühe  wurde 
das  jüngste  Gericht  durch  Uaniers  von  VoItoiTa  Uebermalung 
einzelner  Nacktheiten  vor  dem  Urtbeilsspruche  des  Heranter- 
sehlagens  bewahrt  Geht  man  auf  den  Grnmd  der  Ausmalimg 
der  Kurehen  n.  s.  w,  von  Altersher  anrttck,  so  ist  es  m  letster 
Instanz  wohl  Kunstdrang  und  Zierinst  was  sie  hervorrief;  aber 
der  ausdriicklich  betonte  Grund  blieb  der  Lehi zweck,  an  die 
Heiligen  und  die  heiligen  Begebenheiten  auch  die  des  Lesens 
unkundigen  Kirchenbesucher  zu  erinnern.  Daher  wurde  die  Corapo- 
sition  der  Bilder  ein-  für  allemal  beibehalten  '^),  die  Begebenheit 
sollte  dem  Beschauer  in  gewohnter  Anordnung'  vor^-efülirt,  er 
sollte  nicht  durcli  mannigfache  Composition  derselben  iScene  irre 
gemacht,  ihm  nicht  zugcmuthet  werden  etwas  zu  errathen  —  es 
sollte  ja  für  die  Unwissenden  und  Geistesarmen  dienen  —  nicht 
dem  Künstler  etwa  Anlass  •  bieten  durch  originelle  Auffassung  zu 
glänzen.  Aehnlleh  ist  auch  der  Gregorianische  Gesaug  zu  ver- 
stehen: er  sollte  der  Gemeinde  die  Worte  des  Ritus  in  ganz  be- 
stimmtem, immer  gleiehem  Klange  entgegentrag^,  er  sollte  sie 
ferner  nur  um  desto  hörbarer,  verständlicher  machen;  denn  die 
AVorte  waren  die  Hauptsache,  die  Musik  nur  die  vermittelnde 
Trägerin.  Wo  sie  eigene  Bedeutung  ansprach,  in  grossen,  kunst- 
voll verschränkten  Tonsätzen  den  einfachen  Gang  der  authenti- 
schen Urmelodie  untergehen  liess  und  die  blanke  Verständlichkeit 
des  Textwortes  perturbirte,  konnte  sie  freilich  nicht  mehr  jenem 
Zwecke  entsprechend  genannt  werden.  Es  ist  ganz  begreiflich, 
dass  CS  nur  in  dem  mumisirten  byzantinischen  Staate  glücken 
konnte  einen  solchen  eigentlich  kunstwidrigen  Standpunkt  festiu- 
halten ;  in  der  abendländischen  Kunst  lag  zu  viel  Lebenskraft  und 
Znkunh;  diese  kräftige  Pflanze  sprengte  das  einengende  Geftiss 
und  schlag  im  hellen  Sonnenlichte  nach  allen  Seiten  in  Zweig 
und  Blttten  aus.  Die  abendländische  Kirche  fand  dieser  freieren 
Auffassung,  dem  Wesen  des  lebendigmachenden  Geistes .  nicht 
entgegenzutreten,  sie  begnügte  sich  die  Bewegung  zu  leiten  und 
hatte  an  der  immer  herrlicher  leuchtenden  christlichen  Kunst, 
welche  jetzt  schon  der  antiken  als  Bivalin  entgegentreten  konnte, 
ihre  Freude. 

Wo  nun  einmal  das  Schöne  sich  so  weit  emancipirt  hatte, 
daas  es  um  seiner  selbst  willen  erscheinen  durfte,  wobei  freilich 
noch  immer  die  lieiligengestalt,  die  biblische  Begebenheit  die  An- 
schauung des  Sch5nen  zu  vermitteln  hatte,  war  es  ganz  natfir- 
lich,  dass  man  nach  dem  abstracten  Schönheitsideal  der  Antike 
griff,  und  dass  endlich  die  Zeit,  wo  sich  das  anfängliche  Verhält- 


1)  „Domine  dilexi  dccorem  domus  tuae.'* 

2)  VeigL  Kugkrs  Qesoh.  der  Malerei.  2.  Aufl.  1.  Bd,  S.  64. 
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nifis  umkehrte,  daas  statt  die  aii  sich  gleichgiltige  Kunst  zur 
blofisea  Trägerin  des  an  sich  werthvollen  Erbaulichen  zu  machen, 
vielmehr  gerade  umgekehrt  das  an  sieh  gleichgiltig  angesehene 
Erbauliche  zum  blossen  Träger  der  an  sich  werthToUen  Kunst 
wurde.  Die  Musik  konnte  sich  freilich  nicht  antikisben  —  jede 
Spur  echter  antiker  Tonkunst  war  längst  verloren;  aber  sie  eman- 
dpirte  sich  durch  sich  selbst,  und  zwar  zu  einem  Grade,  der  An- 
stüss  eiTegte.  Dies  ist  im  innersten  Kerne  die  sogenannte 
„Entartung  der  Kircli  enmusik"  im  16.  Jahrhunderte, 
und  man  muss  bei  deren  leidenschaftlichen  Anklagen 
nie  vergessen,  dass  sie  meist  von  unmusikalischen 
—  des  Kunstsinnes  ermangelnden,  obwohl  wohlmei- 
nenden Bischöfen,  Gelehrton  u.  s.  w.  erhoben  wurden, 
dienen  der  Ritus,  aber  nicht  entfernt  die  Kunst,  am 
Herzen  lag. 

Leo  X.  hatte  auch  in  der  Musik  geschwelgt;  er  pflegte  die 
'  Motive  und  Gänge  leise  mitzusummen,  wiüurend  seine  Capelle 

«ang.  Carpentras  und  Mouton  waren  neben  dem  allbewnnderten 
Josquiu  seine  Lieblinge.  Auch  hier  blieb  die  Reaction  nicht  ans. 
Wie  jene  folgenden  Päpste  im  Laokoon  ein  Götzenbild,  in  den 
Fresken  der  Sixtina  nur  Xuditäten  sahen:  so  fand  man  in  den 
kunstvoll  figurirten,  fugirten  Messen,  Psalmen,  Vespern  eine  schmäh- 
liche, ja  frevelhafte  Ausartung  ecliteii  Kircheii^esanges. 

Die  Entscheidung  der  liefonnationstrage  war  leicht:  man 
brauchte  nur  Alles  eben  auf  den  strengen  (Gregorianischen  Kirchen- 
ges^ng  zu  reduziren.  Wie  wäre  das  aber  in  dem  Jahrhunderte 
der  sdiQnsten  Kunstiblfite  möglieh  gewesen? 

Die  strenge  Restaurirung  des  eigentlich  zum  Ritus  gehörigen 
Gesanges  konnte  sieh  zum  Glficke  und  hauptsächlich  nur  in  einer 
Revision  der  rituellen  Gesangbücher  bethätigen,  was  wieder  das 
(!ewitter  von  der  Figuralmnsik  einigermaassen  ablenken  half. 
Darum  übertrug  Gregor  XIII.  dem  Palestrina  eine  strenge  Revision 
des  Directorium  Chori  nach  den  ältesten  und  besten  Handschriften 
der  Vaticana,  eine  Arbeit,  welche  der  Bolognese  Johannes  Gni- 
detti  1582  vollendete.  ^)     Darum  Hess  Paul  V.  das  Graduale 


1)  Das  Work  erschien  unter  dem  Titel  ,,I>ireetoTiQm  Chori  ad  asum 
saenwanetae  Ruilicac  Vaticanae,  et  alianun  cathedraliam  et  coUegiata- 

,  rom  Ecclesiamm  coUectum  opora  Johannis  Guidetti  Bononiensis,  ejasdem 
Vaticanae  Basüicae  clerici  beneüciati  et  SS.  D.  N.  Gregorii  XIIL  capillani. 
Permissa  Snperioram.  Bomae  apudBobertum  Granjon,  Parisiensem,  1582.** 
Spätere  Auflagen:  1589,  1600,  1604,  1 642  (letztere  von  D.  Florido  Silvestri 
de  Barbarano,  Canonicus,  revidirt),  166.')  (revidirt  und  vermehrt  von  Nie. 
Stamagna,  Capellmeiäter  bei  St.  Maria  Maggiore).  Die  neueste  Ausgabe 
erschien  1737  zu  Bom  in  der  Vatic.  Bachdmekmfel.  Diesem  Werke  uess 
Guidetti  folgen:  1586,  Cantus  ecelosiasticus  passionia  Domini  nostri  Jesu 
Christi  secandom  Matthaeum,  Marcum»  Lucam  et  Joannem  juxta  ritum 


Digitized  by  Google 


12 


Giofaniii  Pierliuigi  da  Palostrina. 


durch  Ruggieri  Giovanelli  neu  redigiren.  So  wie  mao 
bestimmte,  der  lateinische  Text  der  Bibelübersetzung  des  hl.  Hiero- 
nymus, die  sogenannte  Vulgata,  habe  für  die  katholische  Kirche 
als  der  echte,  wahre  Bibeltext  zu  gelten:  so  sollten  diese  revi- 
dirten,  neu  redigirten  Gesangbücher  den  Kirchengesang  regeln 
und  vor  jeder  willkürlichen  Abweichung  bewahren.  Paul  V.  fiesa 
diese  von  Gioyanelli  besorgte  Bedaction  in  der  Medicei^seben 
Dmckerd  zu  Born  mit  yon  deren  Leiter  Giov.  Batt  Baimondi 
besorgten  nenen  Tjrpen  pr&cbtig  drucken  —  sehr  zum  Verdrusse 
der  speculatiTcn  Venezianer,  wo  man  als  Privatarbeit  eine  ähn- 
liche Neuredaction  durch  die  bertthmten  Meister  Qdoy,  Gabrieli» 
P.  Lodovico  Balbi  und  Orazio  Vecchi  hatte  vornehmen  und  das 
Graduale  in  Peter  Liechtciistein's  und  Angelo  Gardano's  Buch- 
druckerei in  schöner  Ausstattung  hatte  an's  Licht  treten  lassen.  ^) 
Diese  Redactionen  bilden  fast  den  wichtigsten  Theil  der  durch 
das  Tridentinum  vermittelten  vielbesprochenen  Musikreform  —  sie 
gehen,  wie  man  sieht,  den  blanken  Kitualgesang  an. 

Indessen  konnte  auch  die  Figuralmusik,  welche  eine  so  grosse 
BoBe  spielt,  so  beliebt  sie  war  und  von  Heistern  allerersten  Bangea 
betrieben  wurde,  der  Aufinerksamkeit  des  Concils  nicht  entgehen. 
Chnns  besonders  musste  Ton  dem  Standpunkte,  den  man  einnahm, 
die  XJnverstSndliehkeit  der  Texte  Anstoss  eiregen:  man  setzte 


capellae  SS.  D.  N.  Papae  etc.  —  1587,  Cantus  ecciesiasticus  ofticii  majjoris- 
heodomadae  jnxta  litnm  u.  b.w.  1688,  Praefationes  in  Cantn  firmo,  juxta 
nturn  Sanctae  Bomanae  Eeclesiae  emendatae.  ' 

1)  Diese  Kedaction  Giovanelli's  erschien  unter  dem  Titel:  Graduale 
de  temporo  juxta  ritum  Sacrosanctae  Eomanae  Eeclesiae  cum  Cantu,  Pauli 

'  Y«  P.  M.  jussu  reformato.  Cum  PriWle^o.  Bomae  ex  typographia  Hedi-^ 
eaea,  anno  1614.   Graduale  de  Sanctis,  juxta  n.  s.  w.  1615. 

2)  Graduale  Gloria  Christo  Domino  Amen.  Graduale  Sacrosantae 
Eomanae  Eeclesiae  integrum  et  completum  tarn  de  temporo  quam  de 
ftuietis  juxta  ritnin  Missalis  novi  ex  deerete  Saerosancti  Coucilii  Triden» 
tini  restituti  et  Pii  Quinti,  Pontificis  maximi  jussu  editi:  nunc  primum 
accuratissirae  Impressum  summaque  diligentia  tarn  in  textu,  quam  in  Cantn 
emendatum.  Cum  Kyriali  modulationes  omnes  continente,  quibus  in 
ipsis,  Hymno  Angelico  ac  symbolo  decantando  Bomana  utitur  Eodesia. 
Venetiis  ex  officina  Petri  Liechtenstein,  latine :  lucidus  lapis  Patricii  Ägrip- 
pinensis.  Anno  Christi  redemptoris  1580.  —  Graduale  Komanum,  juxta 
ritum  missalis  novi  ex  decreto  Sacrosancti  Concllii  Tridentini  restituti. 
Cnm  additione  Missamm  de  Sanetis  nt  in  praeceiito  SS.  B.  N.  Sixti  Papae 
V  patet.  Nuperrime  Impressum  et  a  multis  erroribus,  temporis  vetustate 
lapsis,  magno  studio  et  labore  raultorum  oxcellentissimorura  musicorum 
emendatum.  Una  cum  Kyriali,  Hymno  Angelico,  Symbolo  Apostolorum, 
ac  modulatioDibus  omnibns,  quibns  utitur  Sacrosancta  JScclesia  Bomana. 
Venetiis,  apud  Augrlum  Gardanum  159t.  —  Das  officielle  römische  Gradual 
Paul  des  Fünften  schhjg  natürlich  diese  venezianischen  Ausgaben,  obwohl 
Giovanelli's  Arbeit  nicht  gerade  vorzüglich  ist.  Fetis  (Biogr.  univ.  4. 
Band  8.  12)  bemedrt;  „J'ai  va  avec  r^et  que  GiovaneUi  s'est  ^rt^  ea 
beauooup  de  paasages,  des  bonnes  le^ons  des  andens  manuserits.*' 
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ganz  auf  Rechnung  der  KunstweJse,  was  zum  grossen  Tbeile  Folge 
ungeschickter  Textlegung  und  ungenügender  Vocalisation  von 
Seiten  der  Sänger  war.  ^) 

Wenn  jeder  einzelne  Sänger  den  Text  zerrte,  zerstückte, 
M  orte  wiederholte  oder  ausliess,  wenn  vollends  fremde  Texte, 
nach  dem  Beispiele  der  Tropen,  eingemiächt  wurden:  so  ist  es 
begreiflksli,  dass  dem  Znhdrer  in  dem  Dareheliiaiider'von  Stimmen 
und  Textsylben  nur  ein  nnventlindliches  Chaos  geboten  wnxde. 
Die  miflsbäligenden  Aenaseningen  besonden  am  den  Beihen  der 
Kirchenvorsteher  mebrten  flieh  denn  auch  und  wurden  nicht  selten 
zn  leidenscliafllichen,  geradezu  übertriebenen  Anklagen.  Der  be- 
kannte  Cornelius  Agrippa  von  Nettesheim  hat  ein  sonderbar  miss- 
launiges Büchlein  geschrieben.  „Von  der  Unsicherheit  und  Eitelkeit 
aller  Wissenschaften  und  Künste"  —  wo  denn  im  17.  Capitel 
auch  die  Kirchenmusik  in  foli^ender  Weise  geschildert  wird: 
„Heutzutage  ist  die  Zügellosigkeit  der  Musik  in  dvn  Kirchen  so 
gross,  dass  man  zugleicli  mit  dem  Messtexte  auf  den  Instrumenten 
üppige  Liedeleien  zu  huren  bekömmt,  und  beim  Gottesdienste  die 
fOr  schweres  Geld  gemietfaeten  liederlichen  Musilcer  ihre  Gesänge 
nicht  zur  Erbauung  der  Anwesenden  und  zur  Geisteserhebung 
aufifiEihren,  sondern  zur  Erregung  der  schlimmsten  Sinnlichkeit, 
nicht  Menschen-  sondern  lliierstimmen  hören  lassen;  denn  hier 
wiehern  Knaben  den  Discant,  andere  brüllen  den  Tenor,  andere 
bellen  den  Contrapunkt,  wieder  andere  blöken  den  Alt  oder 
brummen  den  Bass.  So  hört  man  Töne  im  Ucberfluss,  aber  vom 
Texte  kein  Wort."  Kuhiger,  dabei  aber  weit  eindringlicher  sind 
die  Worte  des  Bischofs  von  Kuremonde,  Wilhelm  Lindanus,  der 
sich  beklagt,  dass  er  oft  bei  der  angestrengtesten  Aufmerksamkeit 
zu  verstehen  was  man  denn  eben  singe,  auch  nicht  ein  einziges 
Wort  habe  unterscheiden  können,  „so  war  alles  mit  Wiederholun- 
gen der  Sjlben  durchgemengt  —  es  war  ein  Durcheinander  von 
Stimmen,  das  eher  ein  verworrenes  Geschrei  als  Gesang  zu  heissen 
▼erdiente/*  Wie  der  Breslauer  ^schof  Botns  gegen  den  „krummen 
Gesang*'  eiferte,  ist  schon  früher  erzählt  worden. 

Die  sogenannte  Bettung  der  Kirchenmusik  durch  Palestrina 
ist  nun  eine  der  Mythen,  die  sich  zuweilen  berühmten  Namen 
anhängen.  Man  hört  denn  seit  Adami  von  Bolsena  immer  und 
immer  wieder  das  Märchen,  wie  Papst  Marcellus  II.,  hocherzürnt 
über  den  Missbrauch  der  Kirchenmusik,  beschlossen  habe  alle 
Musik  aus  der  Kirche  zu  verbannen;  wie  Palestrina  ihn  bat,  das 
Verbot  so  lange  zurückzuhalten,  bis  er,  der  Papst,  noch  eine 
musikalische  Messe,  die  Palestiina  eben  compouirte,  gehört;  wie 
der  Papst  durch  diese  Messe  völlig  anderen  Sinnes  geworden, 


1)  Auch  die  rein  rituelle  Intouation  lässt  bei  ungenügendem  Vortrage 
den  Text  uuTerstindlioh.  Die  Bi&liniiig  kami  msn  alisonntili^icli  nuudien. 
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und  wie  diese  Messe  dalier  „Missa  Papae  DIarcelli"  genannt 
werde  bis  auf  diesen  Tag      Der  wahre  Sacliverhalt  ist  folgoiuler: 
Neben  anderen  Frap^en  über  die  innere  Einriclitun^^  und  die 
Disciplin  des  Gottesdienstes  stand  auf  dem  Programme  des  Con- 
cils,  wie  natürlich,  auch  jene  über  die  gottesdienstliche  Musik. 
In  der  22.  Sitzung  sollten  verschiedene  Missbräuche  bei  der  Mess- 
feier zur  Sprache  kommen,  wobei  auch  nebenher  ein  Blick  auf 
die  Musik  geworfen  wurde.  AebnlicL  den  Versammlungen  unserer 
Deputirten  vor  deo  dgenüieliett  Kammeraitaimgen  hatten  auch 
die  Väter  des  Condls  ihre  Ziuumimenkfinfie  an  Vorberathmigen 
und  Besprechungen.   Eine  solche  fand  aueh  vor  der  22.  Sitanng 
am  tl.  September  1562  statt   In  der  21.  Sitzung  wurde  das 
Programm  der  22.  Sitzung  vertheilt  und  es  mirde  eine  eigene 
Commission  ernannt,  welche  die  zu  besprechenden  Missbräuche 
formuliren  sollte.  Kegreiflicher  Weise  gab  es  unter  den  Bischöfen 
einige,  welche  der  Ansicht  waren,  man  solle  in  der  Kirche  ganz 
einfach  zum  reinen  Gregorianischen  Ritual f^csangc  zurückkehren ^j. 
Sie  rcfrten  die  Frage  in  jener  Versammlung  am  11.  September 
an.   Zum  (jlücke  gab  es  unter  den  Uebrigen  viele  eifrige  Musik- 
freunde und  fein  gebildete  Kenner;  man  darf  sich  nur  erinnern, 
dass  insbesondere  die  Cardinale  von  Rom  her  gewohnt  waren 
treffliche  Musik  zu  hören  und  ihren  Werth  sehr  wohl  erkannten. 
Papst  Pius  IV.  selbst  war  ein  ausserordentiicher  Husikireund, 
hatte  für  gelungene  musikalische  Compositionen  das  grösste  In- 
teresse und  lebendiges  Verständniss.    Es  erhoben  sich  denn  auch 
sogleich  viele  Stimmen  fiir  die  Musik  und  beriefen  sich,  sehr 
bezeichnend,  auf  die  Stelle  im  Sirach  „non  impedias  musicam". 
Freilich  redet  der  hobniische  Weise  von  nichts  weniger  als  von 
Kirchenmusik,  vielmehr  von    Musik  beim  Weingastmahl";  gleich- 
viel ,   es  war  eine  Bibelstelle ,  hinter  welche  sich  die  Kunstliebe 
verstecken  und  sie  zum  ostensiblen  Grunde  machen  konnte.  Sa 
fiel  denn  auch  der  Beschluss  in  der  22.  Sitzung  sehr  gemässigt 
aus:  nur  wo  man  dem  Hituellen  in  der  Musik  etwas  „Lascives** 


1)  Auch  G.  B.  Doni  (do  praest.  mua.  vet.  S.  49  der  ersten  Edition) 
spielt  auf  diese  Geschichte  an,  .,Quam  musicoram  licentiam  cum  repri- 
mere  ac  resecare  jaxta  Sac.  Trid.  CkmeiUi  sententiain  Marcellus  socunaus, 
sapientissimus  Pontifex  adantuisset,  nescio  qiiomodo  nnins  musici  astutiaf!) 
iniponi  sibi  passus  est,  tantique  facinoris  gloriam  de  maDibus  oripi.**  Die 
Slellü  ist  lür  Doni  charakteristisch.  Dieser  tiikische,  böse  Palestrins 
mit  seiner  „Astutia"  hätte  er  die  unverwerfliche  Musik  „barbarischen 
Styles'-  nicht  , .gerettet*'  so  wäre  die  alLein  berechtigte  griechische  eher 
an  die  Eoihe  ^jekotnmen. 

2)  Papst  Benedict  XIY.  erwähnt  es  in  seinem  berfibniten  Boche  de 
synodo  dioeeesana  (II.  7.):  „Cum  in  CondUo  IMdentino  a  quibusdam 
cpiscopis  ecclosiasticae  disciplinae  cnltoribus  proposituni  t■ui^;sot,  nt  cantus 
musicus  ab  ecclesiis  omnino  toileretur/^  —  Solche  Stimmen  hören  wir 
auch  heut  noch. ' 


^  kju^jd  by  Google 


GioTanni  Pierlaigi  da  Palesiiiiift.  15 


oder  „Unreines"  beimische,  solle  es  verbannt  werden :  „ab  eeclesiis 
vero  musicas  eas,  ubi  sive  organo,  aive  cantu,  lasciviim  aut  im- 
piiriim  aliquid  miscetur  arceant,  ut  doraus  Dei  vere  domus  ora- 
tionis  esse  videatur  ac  dici  possit"  Da  entstand  allerdings  die 
weitere  Frage,  was  denn  eigentlich  ,,lasciv"  zu  lieissen  verdiene. 
Und  wirklich  sollte  die  Angelegenbeit  der  Kirchenmusik  in  der 
24.  Sitzung  nochmals  zur  Sprache  kommen:  die  dritte  Proposition 
sollte  das  direct  anasnspreehende  Verbot  dner  allsuweidilicheii 
MoBik  (mdllior  harmonia)  enthalten.  Die  42  P^positionen  der 
bevorstehenden  24.  Sitaimg,  welche,  wie  gewöhnlich,  und  zwar 
Anfang  August  1563  dem  kaiserlichen  Ablegaten  mitgctheilt  und 
von  diesem  am  10.  August,  an  den  Kaiser  Ferdinand  I.  gesendet 
worden  waren,  kamen  rücksichtlich  der  die  Musik  betreffenden 
Proposition  mit  der  Antwort  zurück:  „Dass  doch  die  Figural- 
musik  nicht  ausgeschlossen  werden  möfre ,  weil  sie  so  oft  den 
Geist  der  Frömmigkeit  weckt '^)."  Das  war  ein  sehr  gewichti^^es 
Fürwort  —  und  in  c^ewissem  Sinne  könnte  auch  Kaiser  Ferdinand 
Anspruch  auf  den  Titel  eines  „Ketters  der  Kirchenmusik"  machen. 
Der  ganze  Beschluss,  welcher  in  der  24.  Sitzung  gefasst  wurde^ 
beschränkte  sich  darauf,  dass  die  dfter  susammenkommenden 
ProvinsialsTnoden  auf  Missbrttuehe  in  der  Musik  achten  und  sie 
abstellen  sollen. 

Erst  als  das  Concil  beendet-  war  —  was  noch  in  demselben 
Jahre  1563  geschah  —  wurde  Palestrina  in  die  Sache  hinein- 
gezogen. Pius  IV.  Hess  es  sich  angelegen  sein,  den  gefasstcn 
Tridentiner  Beschlüssen  Geltung  zu  verschaffen,  wozu  er  mit  dem 
Motuproprio  vom  2  August  1564  Alias  uonnullas  coustitutiones'* 
die  Initiative  ergriff,  und  die  Obsorge  der  Ausführung  einem 
Coliegium  von  acht  Cardinalen  übertrug.  Hier  kam  auch  der 
Beschluss  wegen  der  Musik  zur  Sprache,  und  die  Cardinäle 
wählten  zur  Instruirung  der  Sache  aus  ihrer  Mitte  den  damals 
dreiunddreissigjfthrigen  Cardinal  Vitellozso  Vitelli,  einen  be- 
kannten Musikfreund  und  Musikkenner,  und  den  Cardinal  Karl 
Borromeo.  Der  erstere  berief  ilberdies  zu  den  Berathungen  acht 
Sänger   der  päpstlichen  Capelle:  Antonio  Calasans,  Federigo 

1)  Begreiflicherweise  waren  damit  die  Volkslieder-Messen  verbannt. 
Wie  man  sie  jetzt  ansah,  zoiirf  eine  Aeussernng  G.  B.  Donis  (a.  a.  0. 
S.  137):  „Quae  (maluui)  autiuuiurtis  iUos  ac  celobriores  Missarum  modiü- 
catores,  Jodocnm  Masoniom,  Hadrjamiin  atq.  ejus  farinae  reliqoos  vesaiiia 
adagis,  ut  sacrosancti  atqne  intpuiorati  sacnficii  mele,  noii  o  profunis  tan- 
tum  argumentis,  sed  sa»^pe  iascivis  abjcctisquo  desumerens?  Essetne 
ferenda»  is  pictor,  qui  sanctam  aliquam  virginem,  puta  Agnatam  aut 
Oatharinam  ad  ▼iviun  delineatotiB,  notae  alicnjuB  a«  fkmosae  meretrieis 
vnltum  assumeret?"' 

2)  Item  ubi  in  tomplis  interdicebatur  niollior  harmonia,  optavit  ne 
cantio,  quam  figuralem  aupellant,  excluderetur^  cum  saepe  sensum  piota- 
tis  ezcitet.  CP«U»vicii>l  Hist  Gonc.  Tiident.  3.  TheiL  8.  249:) 
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Lazisi,  Giovanni  Lodovico  Vescovi,  Vincenzo  Vimercato,  Giovanni 
Antonio  Merlo  (Italiener),  Francesco  des  Torr^s,  Francesco  Soto 
(Spanier)  und  Christian  Hameyden  (Niederländer).  Nach  den  zu 
fassenden  Beschlüssen  sollte  die  Musik  in  der  päpstlichen  Capelle 
eingerichtet  und  diese  das  Muster  für  alle  übiige  Kirchenmusik 
werden.  Uebcr  den  Punkt,  dass  Messen  über  Volkslieder  nicht 
veiter  gesungen,  werden  sollen,  dass  das  ISmniaebeii  fremder 
Texte  verboten  werde,  dass  nur  Motetten  mit  aatoiisirten  Texten 
snlässig  seien^  war  man  bald  einig.  Mebr  Sdiwierigkeiten  machte 
die  vom  Cardinal  Borromeo  abeimals  zur  Sprache  gebrachte  Un- 
▼eratündlichkeit  der  Texte.  Es  wurde  bemerkt:  das  Problem 
müsse  also  gar  wohl  zu  lösen  sein,  da  man  in  Costanzo  Festas 
Tedeum,  in  Palestrinas  Improperien  jedes  Wort  deutlich  ver- 
nehme. Die  Sänger  meinten  dagegen,  so  gai*  einfach  sei  die  Sache 
denn  doch  nicht.  In  toxtreicheren  Sätzen,  wie  das  Gloria,  das 
Credo,  könne  man  das  künstlichere  Tongewebe  unmöglich  völlig 
entbehren,  wenn  man  nicht  in  unleidliche  Monotonie  hinein- 
gerathen,  und  wenn  man  die  Figuralmusik  überhaupt  beibehaltett 
wolle.  Endlich  kam  man  Übereiu,  einen  praktischen  Versuch  zu 
machen.  Es  mag  wohl  Karl  Borromeo  gewesen  sein,  welcher 
jetzt  den  Namen  Palestrina's  nannte  —  der  Cardinal  war  be* 
kanntlich  Neffe  des  Papstes,  und  bei  letzterem  hatte  sieh  Pa* 
lestrina  durch  die  Improperien  in  grosse  Gunst  gesetzt;  seine 
sechsstimmige  Messe  über  das  ut  re  mi  fa  sol  la  hatte  er  nicht 
lange  vorher  —  1562  —  dem  Papst  Pius  IV.  überreicht  —  sie 
hatte  diesen  und  die  Cardinäle  entzückt,  besondere  das  ,,Cruci- 
fixus"  —  gleich  dem  „Pleni**  derselben  Messe  einer  der  sera- 
phischen Sätze  Palestrinas  für  zwei  Soprane  und  zwei  Altos,  und 
in  der  That  von  so  feiner  Belebung  und  so  herrlicliem  Wohl- 
klang, dass  sich  hier  der  Meister  der  Marcellusmesse  schon  ganz 
bestimmt  ankündigt.  Bemerkens werth  ist  es  jedenfalls,  dass  gerade 
diese  Hesse  in  Eännemng  kam,  denn  sie  konnte,  wie  sie  war, 
ftfglich  sehon  für  die  glückliche  Ldsnng  des  aof  die  Tages- 
ordnung gesetzten  Problems  gelten.  Was  in  diesem  sehr  be- 
deutenden Tonwerke  der  eigenUiehen  Satzknnst  angehört,  ist 
weniger  ein  verwickeltes  Tongewebe,  als  hauptsächlich  das  un- 
aufhörliche Auf  -  und  Niedersteigen  des  Hexachords,  von  Welchem 
die  Messe  den  Namen  hat  —  die  vorkommenden  imitatorisch  in 
einander  greifenden  Motive  und  (Jänge,  auch  wo  sie  sich  wie  im 
Sanctus  zu  reicheren  Bildungen  verschlingen,  sind  durchweg  von 
klarer  Durchsichtigkeit.  Die  textreichen  Sätze  dos  Ex  in  terra 
und  I^atrem  aber  sind,  ähnlich  den  älteren  Messen  Mater  patris 
von  Josquin  und  de  Dringhs  von  Brumel  vorwiegend  fast  nach 
Art  einfacher  Falsibordoni  als  schlichte  Harmoniefolgen ,  Note 
gegen  Kote,  Accord  nach  Accord  gehalten.  Das  „Obligo*'  des 
nt  re  u.  s.  w.  bat  auf  die  Gestalt,  welche  die  Oomposition  an- 
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nahm,  fühlbar  eingeVirkt;  die  MesBO  hat  dadurch  stellenweise 
etwas  an  fijyBtallbfldiuigen  und  deren  arohitektonisch- gebundene 
Regelmässigkeit  Erinnerndes  bekommen.  Yorsiiglich  gilt  solehes 
Yon  dem  äusserst  fein  und  meisterhaft  gearbeiteten  Tierstimmigen 
Benedietus.  Für  den  zweiten  Sopran  ist  sie  völlig  eine  Solfeggir- 
ttbung,  und  wenn  er  im  Osanna  sein  ut  re  mi  fa  u.  s.  w.  dreimal 
nach  einander  in  schweren  Boppeltaktnoten  (Breven)  auf-  und 
absteigen  lässt,  wenn  er  im  Sanctus  sich  oben  so  einführt ,  sofort 
aber  sein  Ilcxachord  in  Taktuotcn  (Öemibroven)  und  zwar  zu  je 
drei  auf  einen  Ton  gruppirt,  w^iederholt  u.  s.  w.,  so  könnte  man 
glauben,  auf  altniederländischcs  Territorium  gerathen  zu  sein. 
Auch  der  Zug  mahnt  an  Altniederländisches,  dass  öfter  mit  kleinen 
aus  einem  Fragment  der  Skala  gebildeten  Imitationen  gespielt 
wvd,  und  dass  zuweilen  eine  im  vollen  Fluss  befindliehe  Stimme 
plötzlich  auf  zwei,  drei  schweren  Breven  stockt  —  dann  sich 
wieder  in  Bewegung  setzt.  Die  Zierlust,  die  an  elegant  ge- 
schnitzten und  gemeisselten  Ornament  ihre  Freude  hat,  macht 
sich  auch  noch  fühlbar;  am  auffallendsten  im  Benedietus,  wo  sich 
den  drei  gegen  den  unermüdlich  solfeggirenden  Sopran  contra- 
punctirenden  Stimmen  ein  zierliches  Gruppetto  von  vier  Achtel- 
noten —  ein  wahrer  Rococoschnörkel  —  wie  eine  Berlocke  an- 
hängt. Das  Hexacliord  ist  durchweg  sehr  sinnreich  benützt  — 
im  Benedietus  beginnt  der  Alt  mit  dem  llexachordum  naturae, 
gleich  auf  die  dritte  Note  des  mi  setzt  im  zweiten  Tempus  der 
8opran  mit  dem  ut  des  harten  Hexachords  an,  also  eine  förmliche 
Antwort  im  Fugenstyl,  was  der  Tenor  und  der  Bass  sofort  regel- 
richtig au&ehmen  und  fortsetze.  Im  letzten  Agnus  wurd  das 
Hezachord  zum  „Canon  in  Subdiapente**  und  der  Satz  dadurch 
aebenstimmig.  Das  Crucifizus  combiniit  die  Stimmenldhrung 
vollends  zu  einem  Spiel  in  Engführung  und  Verkehrung  einander 
folgender  und  begegnender  Hexachorde.  Die  Textlegung  verräth 
durchaus  eine  besondere  Sorgfalt,  und  das  Streben,  die  Worte 
ganz  deutlich  hörbar  zu  machen,  wM*e  denn  in  dieser  Beziehung 
diese  Messe  kaum  noch  etwas  zu  wünschen  übrig  lässt. 

Die  Herren  der  geistlichen  Comniission  hatten  kaum  Einsicht 
genug  in  die  Technik  der  Gesan^skunst,  um  zu  wissen,  dass  das 
deutliche  Verstehen  der  Textesworte,  auf  welches  sie  so  sehr  drangen, 
für  die  Hörer  nicht  allein  von  der  Art  des  Tonsatzes,  sondern 
auch,  und  zwar  hauptsächlich,  von  dem  Punkte  abhängt,  ob  die 
Sänger  gut  vocalisiren  oder  nicht.  Die  Anklage  gegen  die  Figural- 
musik  war  aber  einmal  erhoben,  und  schwerUch  werden  die  Gom- 
missftre  auf  die  Thatsache  geachtet  haben,  dass  selbst  der  Vortrag 
des  Evangeliums  im  Lectionston  durch  den  Priester  am  Altar 
in  sehr  vielen  Fällen  oft  genug  noch  unverständlicher  bleibt,  als 
die  complicirteste  Fuge  eines  Sängerchors,  und  man  nicht  weiss, 
ob  man  Matthäus,  Marcus,  Lucas  oder  Johannes  zu  hören  be« 

Ambro 8,  Oeachicbte  der  Unaik.  lY.  2 
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kommt.  Die  Componisten  ihrerseits  begannen  schon  zur  Zeit 
Josquins  die  Noten  wenigstens  in  Motetten,  im  Gloria  und  Credo 
der  Messen  oft  mit  grösserer  Sorgfalt  für  den  Text  und  zuweilen 
■o  m  ordnen,  daas  sie  die  Tezflegung  den  Ansfthrenden  tut  mit 
Bwingender  Nodiwendigkeit  fertig  entgegenbraciiten,  riehtiger 
Accent,  feste  Deklamation  kamen,  wenn  nicht  unbedingt,  so  doeh 
mdnr  nnd  mehr  zur  Geltung  —  und  wenn  zu  Anfang  des  sieben- 
lehnten  Jahrhunderts  die  gelehrten  Nachfolger  der  Humanisten 
gerade  über  diesen  Ponkt  YOn  den  älteren  Meistern  nicht  genug 
Schlimmes  zu  sagen  wussten,  so  lag,  abgesehen  davon,  dass  ihre 
Ausstellungen  keineswegs  ganz  unbegründet  waren,  der  Grund 
ihres  Tadels  mehr  in  der  vernachlässigten  schulgerechteu  Pro- 
Bodie,  als  im  verfehlten  Accent.  Wie  wohlgefällig  wurde  es  nicht 
an  Tonimaso  Baj's  „Miserere"  bemerkt  und  laut  gepriesen:  „dass 
mau  dariu  so  genau  die  lange  und  die  kurze  Sjlbe,  nebst  der 
„Anceps**  nach  striktester  Schnkegel  nnterseheide!*^ 

Palestrina  stand  durch  sdne  Improperien,  die  Hezachord- 
messe  nnd  wohl  aneh  durch  andere  Compositionen  in  bedeutendem 
Ansehen.  Man  hatte  swei  seiner  Motetten  in  die  grossen  Chor* 
bücher  der  Sixtina  angenommen  —  eine  Ehre,  wie  sie  nur  ent- 
schiedenen Meisterstficken  widerfuhr,  eine  Art  musikalischer  Beati-, 
fication.  Es  war  die  Motette  zu  fünf  Stimmen  Ifeatus  Laurenlim, 
mit  dem  rituellen  Cantus  firTnus  als  Tenor,  und  die  sechsstimmige 
Estote  forles  in  hello  mit  einein  streng  durchgefiihrten  Canon 
zwischen  Tenor  und  Alt,  kunstvolle  Tonsätze  also,  wie  man  von 
einem  Meister  verlangte.  Zudem  wurde  in  Palestriua's  Tonstücken 
ein  Schönheitssinn,  ein  Klangzauber  fühlbar,  der  auch  dem  ein- 
fachen Hörer  auffallen  musste.  Was  die  ^rehenfürsten  in  der 
Solmisations-Messe  „hingerissen"  hatte,  war  ncher  nicht  der  sehr 
kunstreiche  Aufbau  von  Tönen  auf  die  Guidonischen  Sjlben,  son- 
dern der  edle  Wohllaut,  welcher  über  dem  Gänsen  schwebte. 

Den  Meister  also,  welchem  man  nach  seinen  bisherigen 
Leistungen  das  Beste  antrauen  konnte,  üess  Carl  Borromeo  mfen, 
eröffnete  ihm  den  ehrenvollen  Auftrag  und  legte  es  ihm  warm 
ans  Herz,  „er  möge  doch  ja  seine  ganze  Fähigkeit  aufbieten, 
damit  der  Papst  und  die  Cardinäle  der  Musik  ihren  Schutz  nicht 
entziehen."  So  mussten  ein  Papst,  ein  Kaiser,  ein  Heiliger  und 
ein  genialer  Musikin-  zusammenwirken,  um  der  Musik  in  der 
Kirche  eine  bleibende  Stätte  zu  eilialten  —  mau  verliert  sich  iu 
nicht  abzusehende  Consequenzen,  wenn  man  sich  vorstellt,  wohin 
em  Verbot  geflihrt  haben  würde!  Palestrina  ging  än*s  Werk  — 
es  iXsst  sich  denken,  wie  ihn  die  Aufgabe  ganz  erfdUte.  „Do- 
mlne  illumina  ocnlos  meos"  betete  er  —  er  hat  diese  Worte 
nachher  zum  Motto  der  ersten  der  drei  Probemessen  gewISUt,  die 
er  componirt;  denn  statt  der  bestellten  einen  schrieb  er  gleich 
drei  Messen,  jede  zu  sechs  Stimmen,  und  legte  sie  den  Com- 
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mißsarien  vor.  Die  Taktik,  welche  Palestrina  dabei  beobachtet, 
Ittsst  den  sichern  Blick  des  Genies  erkennen.  Während  die  erste 
Messe*)  dnrehans  ganz  einfaclie  alterthttmlielie  strenge  Formen 
seigt,  nnd  die  Absiclit  einen  vereinfachten  Styl  nach  einem  vor- 
gefassten  Plane  an  sehaflbn  darin  deutlich  ansgesproehen  ist^ 
werden  in  der  aweiten  Messe  in  den  Qegenthcmen  schon  wieder 
reichere  Notengrappen  in  Bewegung  gesetzt;  das  Ganze  gewinnt 
ein  leichteres,  freieres  Ansehen,  und  wirksam  contrastirt  gegen 
die  erhabene  strenge  Würde  der  ersten  Messe  die  zweite  durch 
zarte  Innigkeit  und  eine  beinahe  schüchterne  Anmuth.  In  der 
dritten  Messe  aber,  der  von  Palestrina  in  Erinnerung  an  den  der 
Kirche  leider  schon  nach  2 1  Tagen  entrissenen  edeln  Marcellus  IL, 
der  zuerst  unter  den  Päpsten  jener  Zeit  „den  Gottesdienst  zu 
seiner  echten  Feierlichkeit  zurück zulühren  bedacht  war"  Missa 
Papae  Maredli  genannten,  schwingt  sich  der  Meister  aur  vollen 
Höhe  empor. 

Am  28.  April  1565  wurde  in  Gegenwart  der  acht  CardiniQe 
im  Palaste  des  Cardinais  "^^tellozzo  die  Ftohe  der  drei  Messen 

vorgenommen.  Das  Interesse  der  kunstverständigen  Versammlung 
-steigerte  sich,  wie  in  den  Messen  das  Interesse  der  Composition 
stieg,  und  wurde  zum  höchsten  Antheil  bei  der  Marcellusmesse. 
Dies  sei  der  wahre,  lange  gesuchte,  jetzt  erst  gefundene  Kirchen- 
styl.  —  Und  dennoch  darf  man  sagen,  dass  sich  die  ehrwürdige 
Commission  täuschte.  Was  sie  hinriss,  war  nicht  ein  neuer,  un- 
erhörter Styl')  —  es  war  der  Zauber  des  Wohlklangs,  das 
Mysterium  reiner  Scliünlieit,  was  hier  so  unwiderstehlich  wirkte. 
Die  Cardinäle  waren  einig,  dass  Palestnna*s  Messen  allen  WUnsehen 
volle Sechnung  tragen,  und  erklirten  den  Sängern,  „dass  sie  keinen 
Grund  finden  in  der  Kirchenmueik  eine  Verltaiderung  anzurathen; 
doch  sollen  die  Sänger  stets  bedacht  sein  ähnliche  Werke,  wie 
die  eben  gehörten,  für  den  Gottesdienst  zu  wählen.*'  Cardinal 
Borromeo  aber  erstattete  seinem  Ohdioi  dem  Papste,  Berieht  über 


1)  Bancke,  Päpste  I.  Thefl  S.  278.    Cardinal  Marcello  Cervini  — 

hernach  Papst  Mareell  II.  —  war  der  tugendhafte  Kirchenflirst,  „der  die 
Reform ation  der  Kirehc,  von  der  die  anderen  schwatzten,  in  seiner  Person 
darstellto".  Mau  sieht,  wie  tief  bedeutungsvoll  und  wuhlgo wählt  der 
Name  „Missa  Papae  Marcelli'^  ist  nnd  eine  ganz  andere  Bedeutung  hat, 
als  die  gewöhnliche  Meinung  annimmt,  die  darin  nur  einen  Act  deri)ank- 
barkeit  Palestrina's  gegen  seinen  ehemaligen  (jönner  erblickt. 

2)  Sie  wurde  16uO  bei  Hieronymus  Scoto's  Erben  in  Venedig  gedruckt. 

8)  Palestrina  selbst  glaubte  ganz  ehrlich  hier  einen  neuen  Styl  ge- 
schaffen zu  haben.  In  (L  r  Dedieationsvorredo  des  zweiten  Bandes  seiner 
Messen  (löHT  bei  den  Brüdern  Dorici  zu  Rom)  sagt  er:  „(iravissimorum 
et  religisiosisäiniorum  hominum  secutus  consilium  ad  sanctissimum  missae 
saeiificium  novo  modorum  genere  deeorandum  omne  menm  Studium, 
operam  industriamqae  contoli/' 
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den  günstigen  Erfolg  der  voi^ciioinnienen  Probe  und  äusserte 
sich  besonders  über  die  dritte  Glesse  in  Ausdrücken  der  Bejvua- 
derung.  Pins  IV.  war  äusserst  begierig  das  neue  Werk  zu  boren. 
Ein  Te  Deum,  dat  am  19.  Juni  1565  wegen  des  Bündnisses  des 
päpstlichen  Stnbles  mit  den  Schweizer  Eidgenossen  gefeiert  wurde, 
bot  dazu  Gelegenheit.  Cardinal  Carl  Borromftns  celebrirte  am 
Altare,  der  Papst  und  die  Würdenträger  der  Kirche  waren  an- 
wesend Die  Feier  fand  in  der  Sixtinischen  Kapelle  statt.  Pius 
war  äusserst  ergriffen  —  er  hattte  gemeint  die  Chöre  der  Engel 
zu  hören.  Das  Wort,  welches  er  nach  der  Auffiihrun^  zu 
den  Cai'dinälen  s])r;uh.  ist  benibmt  prcworden:  „Das  sind  die 
Hai'moniecn  des  ncuoi  (lesanges,  welchen  der  Apostel  Johannes 
aus  dem  himmlisclicii  .leiiisalem  tönen  hörte,  und  welche  uns  ein 
irdischer  .Johannes  im  irdischen  Jerusalem  hören  lässt  ^)." 

Durch  ein  Motuproprio  ernannte  der  Papst  den  Meister  dieses 
Werkes  zum  „Compositor'^  der  päpstlichen  Capelle,  wodurch  sdn 
bisheriger  Gehalt  von  5  Seudi  87  Biyocchi  des  Monats  durch  dne 
Zulage  von  3  Scudi  13  Bajocchi  auf  die  Summe  monatlicher 
9  Scudi  erhöhet  wurde!  - —  Nach  solchen  ziffermSssigen  Daten 
ist  es  schwer  begreiflich,  woher  Palestrina's  in  neuerer  Zeit  be- 
hauptete „Woiilliabenheit'*  hergekommen  sein  soll!  War  die  Mar- 
cellusmesse etwa  ein  Tonwerk,  durch  welches  die  ersten  Messen, 
und  insbesondere  die  gepriesene  Messe  über  das  Hexachord,  so 
sehr  in  den  Schatten  gestellt  wurden,  dass  sie  nur  noch  die  Be- 
deutung eines  überwundenen  Standpunktes"  behielten,  und  dass 
Palest rina\s  ualire  Bedeutung  erst  mit  jener  Muster-  und  Meister- 
messe beginnt?^}  Die  Zeitgenossen  können  es  gedacht  baben  — 
der  Umstand,  dass  die  Improperien  dauernd  eines  der  berühm- 
testen und  ergreifendsten  Stticke  des  Charfreitags  in  der  Siztini- 
sehen  Gapelle  gebildet  haben,  iSsst  indessen  erkennen^  dass  man 
den  Palestrinastyl  nieht  er^t  von  der  Marcellusmesse  an  datirte. 
Wohl  aber  hat  sich  an  letztere  das  stets  wiederholte  Wort  ge- 
knflpft:  „Palestrina,  ^ler  grosse  Keformator  der  Kirchenmusik". 
Die  noeb  immer  zäh  festgehaltene  Vorstellung,  als  sei  die  Musik 
bis  auf  Palestrina  ein  Haufwerk  trockener,  dem  combinircnden 
Verstände  abgequälter  Künste  gewesen,  ohne  Schönheit,  ohne 
Wohlklang,  bedarf  keiner  Widerlegung.    Grauz  kann  überdies 


1)  —  „queste  dovettero  csser  armonio  del  cantico  nnovo,  che 
Giovanni  V  apostolo  udi  cantaro  nella  Gierusalomme  trionfante,  delle 
quali  un  altro  Giovanni  ei  da  un  saggio  uella  Gierusalemme  viatricö." 
Man  mOge  sich  erinnern,  dass  Palertnna*s  Tanfiiame  GioTanni  Hei^ 
loigi  war. 

2)  Man  wird  unwillkührlich  an  die  Bcethovener  der  Linken"  er- 
innert, welche  ihren  Meister  auch  erst  von  der  „Eruica"  au  gelten  lassen, 
wenn  sie  nicht  gar  erst  bei  der  ,,neimten  Symphonie"  und  den  letitea 
Quartetten  aafiuigen! 
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der  Tonsatz  zu  keiner  Zeit  die  geschmähten  „  Satzkünste  ent- 
behren, wenn  er  nicht  zur  flachsten  Liedelei  entarten  soll.  Von 
Josqnin,  bei  dessen  Ableben  Palestrina  sieben  Jahre  zählte,  bis 
auf  Palestrina  drängt  sich  eine  Fülle  von  Meisterwerken  —  die 
beim  Concil  beliandelte  Frage  hatte  mit  dem  Kunstwerth  und 
der  Schönheit  der  damaligen  Musik  eigentlich  nicht  das  mindeste 
zu  thun,  sie  betraf  die  liestauriruug-  des  gregorianischen,  offiziellen 
Kirchengesanges,  aus  dem  sich  der  Figuralgesang  als  etwas  Neues, 
ans  iliin  Entsprossenes,  aber  von  ihm  selbst  GnmdTerschiedenes 
entwickelt  htite  —  dass  die  Canons,  Nachahmungen  n.  s.  w. 
nicht  ans  Bftcksichten  des  guten  Greschmacks,  sondern  deswegen 
angefochten  wurden,  weil  man  fand,  es  werde  durch  sie  das  Wort 
des  Bitaaltextes  für  die  Zuhörer  undeutlich.  Die  musikfeindliche 
Fraction  des  Concil s  hätte,  wenn  sie  anders  noch  hätte  mitreden  * 
dürfen,  ebenso  gut  Palestrina's  Musik,  und  zum  guten  ^nfmig 
gleich  die  Missa  Papae  Marcelli  ablehnen  müssen. 

Andererseits  werden  wir  sehen,  dass  die  Satzkünste  nach 
wie  vor  geübt  und  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  sogar  zur 
gedenkbarsten  Höhe  getrieben  wurden.  Aber  eine  Keform  trat 
doch  wirklich  ein.  In  dem  conservaliven  Kom  mögen  die  älteren 
Arbeiten  häufig  auf  dem  Repertoir  gestanden  haben.  Mit  dem 
Verbote  Messen  zu  singen,  denen  irgend  ein  Volkslied  au  Grunde 
lag,  war  schon  ein  staatlicher  Theil  yon  Tonwerken  ausser  Kurs 
gesetzt  ^  Messen  mit  eingemischten  „Tropen"  hätten,  selbst 
wenn  man  sie  nach  Ausscheidung  der  eingemischten  fremde^ 
Textesworte  hVtte  beibehalten  wollen,  eine  neue  mühsame  Text- 
legnng  an  allen  jenen  Stellen  erfordert,  wo  sie  zur  „Kirchen- 
musik ohne  Worte"  geworden.  Festa,  Morales  und  andere  treff- 
liche Meister,  deren  Werke  in  der  That  ein  dauerndes  Besitzthum 
der  päpstlichen  Capelle  geworden  sind,  boten  für  den  Ausfall 
reichen  Ersatz ,  Palestrina  war  in  seinem  90  Jahre  dauernden 
Leben  überaus  fleissig,  neben  ihm  Vittoria,  Anerio,  Soriauo  und 
wie  die  Meister  der  römischen  Schule  alle  heissen.  So  trat  eine 
ganse  Greneration  der  elänzendsten  Talente  hervor,  die  älteren 
Meister  aber  traten  in  den  Hintergrund,  und  die  Befiinn  war  vor 
Allem  eine  Beform  des  Bepertoirs  der  päpstlichen  Ka- 
pelle. Insofern  sich  der  Musikstjl,  der  Qescbmack  änderte, 
geschah  diese  Aenderung  allmälig,  nach  dem  natürlichen  Verlauf 
der  Entwickelung  der  Kunst,  aber  nicht  nach  einem  von  Car- 
dinälen  und  päpstlichen  Sängern  zusammengestellten  Programme. 
In  der  Marcellusraesse  zog  Palestrina  gleichsam  die  Summe 
der  neuen  Erwerbungen  der  Kunst  zusammen.  Palestrina  hätte 
nur  sechs  Jahre  länger  auf  Erden  zu  wandeln  gebraucht,  um 
einen  Umschwung  zu  erleben,  gegen  welchen  seiue  Reform  gar 
nicht  in  Betracht  kommt,  denn  wo  er  und  seine  Kuustgenosseu 
auf  dem  historisch  Ueberlie^Brten  weiter  bauten,  und  es  als  feste 
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Grundlage  beibehielten,  wurde  in  Florenz  radical  aufgeräumt,  ciu 
gans  anderes  Fundament  der  Kunst  gelegt,  und  mit  den  bis- 
herigen 80  gründlich  gebrochen,  dass  man  ihm  alle  Berechtigung 
absprach  y  dass  G.  B.  Doni  in  einem  Moment  von  Aufidchtigkeit 
nnyerblfimt  Palestrina's  Compositionen  als  barbarische  Produkte 
beaeichnete;  dass  schon  1643  der  Horner  Pietro  della  Valle  sie 
ausser  Gebrauch  gesetzt  und  als  „Antiquitäten  in's  Museum"  ge- 
stellt wissen  will,  dass  eben  damals  wirklich  durch  einen  musi- 
kalischen Charlatan,  den  Lautenscliläger  Hieronymus  Kapsberger, 
ein  ungeschickter  Versncb  g-emaclit  wurde,  Palestriiia's  Musik  aus 
der  päpstlichen  Capelle  herauszudrängen  —  ein  Unternehmen, 
das  zum  Glück  an  dem  Widerstände  der  Sänger  sclieiterte. 

Venedig,  neben  Kom  die  zweite  musikalische  Hauptstadt 
Italiens,  Hess  sich  („aiamo  Yeneziani  e  poi  Cristiani^')  auch  in 
Sachen  der  Musik  von  Born  nichts  Yorschreiben  —  nach  Deutsch- 
land wirkte  Venedig  mehr  hinüber  als  Born  —  in  Frankreich  lag 
die  Musik  für  den  Moment  nahezu  brach,  das  protestantische 
Deutschland  und  England  waren  am  wenigsten  geneigt,  sich  Tri- 
dentiner  Beschlüssen  zu  fügen  —  so  blieb  für  die  „Reform"  kaum 
ein  anderer  Boden  übrig,  als  Born  selbst.  Hier  reiht  sich  aller- 
dings eine  lange  Reihe  glänzender  Namen  und  Werke  an  Pa- 
lestrina; der  „Palestrinastyl"  ist  der  Styl  der  römischen  Schule. 
Zwar  nicht  in  Kom  aber  anderwärts  wurden  trotz  des  Verbotes 
Messen  über  weltliche  Gesänge  noch  lange  Zeit  componirt.  Or- 
.lando  Lasso  hat  ihrer  eine  ganze  Menge,  Lodovico  Balbi  schrieb 
1595  eine  Messe  über  „tuggite  il  sonno"  —  noch  1658  ci schien 
bei  Robert  Ballard  in  Paris  eine  von  Charles  d^Helfer  über  das 
Lied  „lorsque  d*un  desir  curieux*^  gemodelte  Messe.  Karl  Luython 
brachte,  dem  Verbot  des  Binmischens  fremder  Textesworte  strackA 
SBuwider,  Budolf  II.  seine  Huldigung  in  einer  Messe  dar,  wo  (das 
Crucifixus  allein  ausgenommen)  beständig  in  den  Ritualtezt  hinein- 
gesungen wird:  „Caesar  yive  foxis  Deus  noster,  clamant  omnes 
gentes".  Eine  andere  Messe  von  ihm  heisst:  „Tirsi  moris  volea*'. 
Ja  in  Rom  selbst  schloss  noch  tief  im  17.  Jahrhundert,  wo  die 
tridentiner  Beschlüsse  über  Musik  halb  vergessen  waren,  Carissimi 
die  lange  Reihe  der  Omme-arme-Messen  mit  einem  zwölfstimmigen 
Prachtstück.  Palestrina,  welcher  das  Verbot  besser  kennen  musste, 
als  ein  anderer,  brauchte  bei  seiner  Messe  über  Ferrabosco's  „Jo 
mi  son  giovinella"  (Text  von  Bocaccio)  die  unschuldige  List,  sie 
einftch  „Missa  primi  toni**  zu  nennen  —  aber  sogar  auch  er  Hess 
seine  tfissa  omme-arm^  unter  dem  wahren  Namen  drucken 
das  Verleugnen  hStte  bei  dem  allbekannten  laede  eben  nichts 
geholfen.  Im  ftinften  Buche  der  Messen  Palestrina's,  welches  erst 
1590,  also  lange  nach  eingetretener  voller  Gesetzesgiltigkeit  der 
Tridentiner  Beschlüsse^  in  Bom,  Tom  Meister  selbst  herausgegeben, 
erschien,  findet  sich  eine  Messe  nasee  la  (fiaia  mia  —  im  neunten 
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Buche  (1599)  eine  Messe  vesliva  i  eoUiy  im  zehnten  Buche  (1600) 
eine  Messe  gid  fu,  chi  m  ebbe  cara,  im  eilften  (1600)  eine  Messe 
Argande  Heia  sperai,  im  zwölften  (1601)  eine  Messe  qual  k  ü  piu 
grand^  amor 

Palestrinas  Mission  war  eine  ganz  andere,  als  zu  zerstören 
und  zu  beseitigen  —  er  kam  um  zu  vollenden.  Man  kann  es 
nicht  nachdrücklich  genug  betonen,  dass  er  die  letzte,  höchste 
Blüte  einer  Jahrhunderte  langen  Entwickelang  ist,  deren  ganze 
Triebkraft  dahin  ging,  endlich  ihn  hervorzubringen.  Das  Wort 
Goethe's  über  Raphael  Sanzio,  welcher  der  langsam  und  allmllUg 
gebauten  Pyramide  endlich  „den  Gipfel  ansetzte,  Über  und  neben 
dem  kein  anderer  stehen  mag"  —  gilt  bedingt  auch  von  Pa- 
lestrina  —  bedingt:  weil  neben  ihm  allerdings  eine  ganze  glor- 
reiche Schaar  von  Meistern  seiner  —  der  römischen  —  Schule 
und  Richtung  steht,  welche  in  Beziehung:  auf  ihn  eine  ganz  andere 
Bedeutung  haben,  als  die  Schüler  Eaphacls  —  Giulio  Romano 
nicht  ausgenommen  —  neben  ihrem  Meister.  Als  Schüler  Gou- 
dimels  ist  l^alestrina  ein  direkter  Abkömmling  der  französisch- 
niederländischen Schule.  Dass  er  die  Werke  der  älteren  Nie- 
derländer zum  Gegenstande  eifriger  und  tiefer  Studien  gemacht, 
lehren  seine  eigenen  zur  Genüge.  Er  stndxrte  sie,  wie  der  Maler 
alte  Kunstwerke  stndirt  —  es  sind  nicht  die  Meister  der  un- 
mittelbar vorhergegangenen  Periode,  welchen  er  seine  Aufmerk- 
samkeit zuwendet,  er  greift  nach  Okeghcm  und  Hobrecht  und 
nach  denjenigen  Werken  Josquins,  in  welchen  dieser  letztere  als 
der  bewunderte  Virtuose  der  Satzkünste  erscheint,  bei  welchem 
„die  Noten  machen  müssen,  was  er  will."  Die  künstlichen  No- 
tirungen  mit  Modus  und  Tempus  und  Prolation  und  was  die  Men- 
suralnote sonst  an  spitzfindigem  Apparate  bot,  die  thematischen 
Spielereien  mit  regelmässigen  Notengruppen  oder  mit  irgend  einem 
durchs  ganze  Stück  eigensinnig  festgehaltenen  Motiv,  die  verkehrt 
gegen  einander  schreitenden  Stimmen  —  das  Alles  war  schon 
so  gut  wie  ganz  aus  der  Mode  gekonunen,  und  Goudimels  Oom- 
positionen  lassen  erkennen,  dass  er  selbst  sich  damit  so  wenig 


1)  Leicht  nachzuerzählende  Qeschiehten  haften  den  schlagendsten 

Widerlegungen,  klar  vorliegenden  Thatsachen  zum  Trotz  unausrottbar. 
In  S.  Kleins  1873  erschienener  Biographie  Sixtus  des  Fünften  ist  Seite  24 
zu  lesen:  während  seines  zweiundzwanzigtägigeu  Pontificates  fand 
Marceil  II.  Zeitb,  den  Nepotismus  zu  verdammen  und  die  Einmischung  der  * 
Päpste  in  politische  Angelegeiüieiten  zu  tadeln;  die  ganz  entartete  (I) 
Kirchenmusik  gedachte  er  ans  dem  Gottesdienste  zu  ver-  . 


Meisterwerk,  die  Mlssa  Papae  Hareelli".  Sehr  richtig  sagtF^: 
„Si  Ton  admettais  raneedote  du  pape  Marcel,  il  faudrait  sup^ser,  que 

Palestrina  a  sauve  deux  foix  la  musiquo  religpieuse  de  ranatncme,  dont 
on  voulait  la  frapper",  nemlich  unter  Papst  Marcellus  II.  und  unter 


bannen;  sie  wurde  gerettet 


Pius  IV. 
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meiir  befasste,  als  irgend  ein  Z6itgeuoss&,  imd  also  wohl  auch 
seilte  Scbtfler  damit  verschonte.  Wir  dürfen  daher  annehmen, 
dasB  Palestiina  aus  eigenem  Lemetrieb  in  den  reichen  Musik- 
archiven Roms  suchte  und  fand,  was  ihm  von  alter  Musik  des 
Studiums  werth  schien.  Mouton  war  bekanntlich  der  Lieblings- 
componist  Leo's  X.,  Messen  yon  diesem,  sowie  Stücke  des  in 
dauerndem  und  hohem  Ansehen  gebliebenen  Josquin  kann  Fa- 
lestrina, wenigstens  als  Knabe,  gehört  haben. 

Man  darf  ferner  ganz  unbedenklich  behaupten,  dass  Palcstrina 
nicht  geworden  wäre,  was  er  ist,  hätte  er  nicht  die  niederländische 
Kunst,  und  zwar  die  niederländische  Kunst  strengster  Richtung, 
zu  einer  Art  Palästra  gemacht,  welche  seinem  Geiste  eine  ganz 
andere  Schnellkraft  und  Gelenkigkeit  gab,  als  er  aus  Goudimels 
Schule  allein  hätte  mitbekommen  können.  Er  lernte  dort  Dinge^ 
welchen  sein  Meister  Goudimel,  unter  dem  Anschein,  sie  su  ver- 
schmühen,  vielleicht  nicht  ganz  gewachsen  war.  Die  vollstän- 
dige Beherrschung  des  Tonsatses,  selbst  in  seinen  verwickeltesten 
Oombinationen,  welche  Falestrina  auf  diesem  Wege  gewann^ 
machte  es  ihm  möglich,  sich  auf  der  Grundlage  des  kunstvollsten 
Tonsatzes,  dessen  Technik  allein  schon  der  höchsten  Bewunderung 
werth  ist,  zur  freien  Schönheit  zu  erheben,  und  uns  nirgends 
Last  und  Mühe  des  „Machens''  empfinden  zu  lassen,  sondern  mit 
Götterleichtigkeit  schaffend,  nicht  allein  die  volle  Kraft,  sondern 
auch  die  ganze  Anmuth  seines  Genius  zu  entwickeln.  Baini  hätte 
nicht  Ursache  gehabt  über  den  ,,sqnalor  fiamminglio"  zu  klagen, 
welchen  Falestrina  erst  loswerden  musste  —  etwa  wie  sich  Dante, 
nachdem  er  die  neun  HdllenkreiBe  durchwandert,  den  Höllen- 
brodem vom  Gesichte  waschen  muss,  ehe  er  zum  reinen  Lichte 
der  Seligen  emporsteigen  dar£  Falestrina  scheint  sein  Lebelang 
auch  als  Lehrer  den  Weg  durch  die  niederländische  Tonkunst 
für  den  richtigen  zur  vollen  Meisterschaft  gehalten  und  seine 
eigenen  Söhne  und  seinen  Bruder  auf  diesem  Ffade  geleitet  zu 
haben.  Er  hatte  drei  Söhne,  Angelo,  Igino  und  einen  dritten, 
von  dem  es,  wie  von  Palcstrina's  jüngerem  Bruder,  zweifelhaft 
ist,  ob  er  Silla  oder  ob  er  Kidolfo  geheissen.  In  der  Dedications- 
vorrede  des  zweiten  Buches  der  Motetten  (1572),  in  welches  Pa- 
lestrina  auch  Motetten  Angel i  Petraloysii,  Sillae  Petra- 
loysii  und  Rodulphi  Petraloysii  aufnahm,  sagt  er:  ,^inter- 
positas,  fratris,  liberorumque  meorum  primitias*'  (Igino  besass  kein 
Musiktalent).  Hätte  nun  Falestrina*s  Vater  nicht  gleichftlls  Petra- 
lojsius  geheissen,  so  liess  sich  die  Sache  nach  dem  beigesetzten 
Vatersnamen  leicht  entscheiden.  Kein  Zweifel  aber,  dass  Angelo, 
Silla  und  Rudolf  Schüler  Palestrina\s  waren.  Baini  hat  in  diesen 
ITamiliencompositionen  zu  seinem  Verdrusse  „steifen  Flamänder- 
styl"  entdeckt,  woraus  zu  schliessen,  dass  man  diesen  Styl  im 
HauÄO  FaLestrina's  nicht  in  gleichem  Masse  verabscheute,  wie  sein 
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ehrwürdiger  Biograph  thut.  Das  meiste  Talent  hatte  unverkennbar 
Angelü,  seine  Motette  nimmt  sicli  ganz  gut  aus,  Silla  und  Kidoltb 
lieferten  kaum  mehr,  als  tadellose  Schularbeiten,  welche  beträcht- 
lichen Mangel  an  Ertindung  verrathen  —  stellenweise  mag  die 
bessernde  Hand  des  grossen  Lehrers  heltod  eiDgegriffen  haben. 
Mit  diesen  „Primisien*^  war  die  Künsderlaufbahn  der  drei  Scho- 
laren auch  zu  Ende  —  man  hat  von  ihnen  nichts  weiter  gehört 
Vieles  in  den  ersten  Messen  sieht  so  völlig  altniederl8ndisoh 
aus,  dass  man  mit  Rücksicht  auf  den  Styl  der  Zeitgenossen  sagen 
kann:  Palestrina  archaisire.  Dass  er  diese  seine  Arbeiten  aber 
etwa  als  blosse  Studien  angesehen  habe,  ist  durchaus  in  Abrede 
zu  stellen  —  denn  noch  1570,  drei  Jahre  nach  der  Drucklegung 
der  M.  papae  Marcelli,  1507,  nahm  er  in  das  dritte  Buch  der 
Messen  als  erste  Nummer  seine  „M.  omme  arm6"  auf  —  eine 
durch  und  durch  niederländische  Composition,  aber  sicher  auch 
eine  seiner  grossartigsten,  ein  wahres  Monumentalwerk  Zu 
keiner  Zeit  vergibst  Palestrina,  was  er  seinen  Vorgängern  dankt  — 
mehrere  sdner  Hauptvreriie  sind  in  auraiseheinlichem  Wetteifer 
mit  älteren  Gompositionen  entstanden.  So  die  Motette  „Tribulares 
si  nesdrem**  —  eine  seiner  schönsten,  welche  In  der  Disposition 
des  „pes  ascendens  in  voce  media**  völlig  dem  Miserere  Josquins 
nachgebildet  ist,  eine  neue  Lösung  des  alten  Problems  im  Pa> 
lestrinageist,  die  ,,Missa  ad  fugam"  mahnt  bis  selbst  auf  den  Namen 
an  die  ältere  Josquins  —  eine  dritte  Namensschwester  ist  in  der 
ganzen  Literatur  nicht  zu  finden.  Zur  Missa  super  ut  re  mi  fa 
sol  la  scheint  iJrumel  mit  der  seini^en  Anregung  ge^^cbcn  zu 
haben.  Eine  spätere  von  Öoriano,  die  ,, Missa  sine  nomine'',  ist 
gleich  jener  Josquins  eine  durchgeführte  Cauonstudie.  Canons 
mit  Mottos  waren  eine  nahezu  vergessene  Sache  —  Palestrina 
schreibt  dem  Agnus  der  Missa  brevis  bei:  „Symphonizabis*^  — 
der  sechsstimmigen  Motette  „Accepi$  Jesut  ealiam"  giebt  er  die 
Bebchrift:  „Gcmon:  Im  in  unum".  In  den  Hymnen  (Äw  maris 
sleUa»  Saneia  ei  inmaeulata  n.  s.  w.)  Hebt  es  Palestrina,  zwei 
Tenore  als  streng  dorchgeflihrten  Canon  zu  behandeln,  während 
die  übrigen  Stimmen  contrapunktiren,  und  dabei  sinnreiche  An- 
klänge an  die  Motive  des  Cantus  &inu8  zu  den  geistvollsten 
Nachahmungen  verweben.  Es  hat  ein  sehr  eigenthümliches  Aus- 
sehen, wenn  in  der  Antiphone  Beatus  Laurentius  der  Tenor  streng 
'    auf  den  kircblicben  Cantus  firmus  in  langen  Haltenoten  beschränkt 


1)  Der  Cäcilien verein  in  Begensburg  brachte  sie  vor  wenigen  Jahren 
cor  AnffÜhrang  —  die  Wirkung  war  eine  fkbenraschend  mftchtige  —  ka-am 
wagt«  man  sich  zu  gestehen:  sie  sei  grösser  als  die  der  M.  r.  Marcelli. 
Die  Ausführung  ist  übrigens  eine  sehr  schwierige  Aufgabe.  Trotzdom 
wäre  es  wohlgetban,  die  omme  arme  in  die  eben  wieder  beginnende  Fort- 
setning  der  Freske  sehen  Muslca  lÜTliia  an&anebmen. 
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bleibt,  wozu  die  übrigen  das  reichste  contrapunktische  Leben  ent- 
wickeln. In  dem  fiinfstimniigen  Magnificat  des  fünften  Kirchen- 
tons enthält  das  (sechsstimmig  gesetzte)  „Sicut  erat*'  ein  echt 
niederländisches  Kunststück:  die  beiden  Tenore  sind  so  gesetzt, 
dass  der  eine  seinen  Part  geradeaus,  der  andere  aber  diesen  Part 
rückläufig  singt,  wir  treffen  OaDong  in  Verkelurtschiitten  —  im 
ScblaBBsatse  des  Magnificat  sezti  toni,  im  Benedictas  der  Missa 
ad  ftigam,  das  Ag^ns  der  Messe  ,frepleatar  es  menm"  ist  ein  ca- 
nonisdies  Duett,  ganz  analog  dem  Benedictas  in  Josqnins  M. 
omme-arme  sup.  voc.  mus.,  in  der  Messe  „qaem  dicunt  homines** 
wird  eine  kurze,  dem  rituellen  Motiv  entnommene  Notengruppe 
immerfort  als  cantus  firmus  wiederholt.  Diese  alterthümelnden 
Züge,  welche  sogar  schon  bei  Palcstrina's  Zeitgenossen  nicht  mehr 
vorkommen,  geben  seiner  Musik  einen  eigenon  Iveiz,  wir  erkennen 
wieder  die  Analogie  mit  liaphael,  welcher  gerade  dort  am  hin- 
reissendsten  ist^  wo  sich  bei  ihm  die  Nachklänge  der  alten, 
strengen  Schule,  gemildert  durch  seinen  himmlischen  Schönheits- 
sinn und  seine  holde  Anmuth,  zeigen.  Die  beiden  Messen  Ecce 
Saeerdo»  magnus  und  Omme-armi  sind  TÖllige  Stadien  Über  die 
alleifeinsten  Feinheiten  der  Mensnralnotirung.  Im  ftln£stimmigea 
Kyrie  der  zweitgenannten  Messe  (über  weläie  Lodovico  Zacconi 
im  ersten  Theile  seiner  1592  erschienenen  „Prattica  di  musica" 
eine  ausführliche  Erläuterung  geben  zu  sollen  für  nöthig  bielt) 
lässt  Palestrina  (ganz  wie  Josquin)  den  Tenor  im  Tempus  per- 
fectum  cum  prolatione,  die  anderen  Stimmen  im  Tempus  perfectum 
integri  valoris  singen,  sie  setzen  alle  nach  einander  mit  dem  Lied- 
raotiv  auf  den  Intervallen  g-d-h  ein  —  im  Tenor  dehnen  sich 
kraft  des  Taktzeichens  die  Noten  zu  langathmigen  Haltetönen. 
Im  „Christe"  singt  der  Tenor  die  zweite  Hälfte  des  Liedes  unter 
dem  Zeichen  des  Halbkreises  mit  Punkt  —  ebenso  hernach  im 
Sonetos  and  aneb  im  ersten  Theile  des  „Et  in  terra''  —  die 
anderen  Stimmen  des  letzteren  sind  im  Tempus  imperfectom  di- 
minntom  gesetzt,  welches  sie  im  ^Qui  toUis**  bsibehalten,  wübrend 
der  Tenor  sich  im  Tempus  imperfectum  integri  valoris  bewegte; 
erst  beim  ^in  gloria  Dei  patris  Amen"  treffen  alle  Stimmen  — 
znm  erstenmale  in  der  Messe  —  unter  dem  gleichen  Taktzeichen 
zusammen.  Im  „Pleni"  wechseln  fortwährend  eine  schwarze 
Brevis  und  eine  weisse  Semibrevis.  Der  Sopran  des  Benedictus 
hat  gar,  wie  es  weiland  Hobrecht  liebte,  drei  vorgesetzte  Zeichen: 


(Motiv:  Omme  anne.) 

AehnUcbe,  zum  Theil  hiebst  schwierige  Zeicbencombinationen  ' 
enih8lt  die  Messe  „Eoce  saeerdos  magnus**.    Im  Agnns  stehen 
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Discant  und  Alt  unter  dem  Zeichen  Tenor  unter  dem 

Zeichen  0,  der  Bass  unter  dem  Zeichen  <|>  —  es  ist  also  in- 
teger valor,  Augmentirung  und  Verkleinorung  combinirt.  Dazu 
kommen  noch  Imperficirung,  Alterirung,  Notenschwärzung,  Punk- 
tirung,  jVIischung  zwei-  und  dreithoiliger  Rhythmen,  intricate  Ein- 
niengung  von  Triolen.  Im  Osanna  singen  —  was  seit  Okeghem's 
omme-arme-Messe  nicht  da  war  —  alle  Stimmen  unter  dem  Pro- 
Itttionszeichen.  G.  B.  Bossi  dürfte  auch  hier  saffen:  „bisogno 
elie  V  uomo  s*anm  di  baona  teorica  per  cantare  ^tvl  und 
Phnueologie,  Art  der  Motive,  gelegentliche  barmonische  Se- 
qnenseti  —  Alles  ist  enmederlXodisch.  Zu  den  canonischen 
Messen  Palestrmas  zMhlt  nebst  der  Missa  ad  fugam,  und  der 
Miflsa  sine  nomine  auch  die  im  achten  Bande  gedruckte  Messe 
„Sacerdotes  Domini^',  deren  Doppelcanons  sich  in  der  Obersecunda 
und  in  der  Obeiterz  bewegen  —  unter  diesem  Zwange  gestaltet 
sich  alles  grossartig  und  frei  —  es  ist  der  Triumph  der  voll- 
endeten Beherrschung  der  Form.  Die  vorhin  erwähnten  vier- 
stimmigen Madrigale,  welche  Palestrina  so  vielen  Verdruss  ver- 
ursacht haben  sollen,  gehören  noch  seiner  Friihzcit  an  —  und 
wenn  Einzelnes  wirklich  sehr  Schöne,  wie  das  Madrigal  Donna 
tosira  mercede;  la  vera  Aurora  u.  s.  w.  eine  Ankündigung  der 
beben  Blflte  scbeint,  an  welcber  spüter  Lnea  Harensio  das  Ma- 
drigal brachte,  so  gleichen  andere  Sfttze  bedenklich  einem  Nach- 
klang der  alten  sentimentalen  Frottola  ^  aach  ne  haben,  wie 
es  für  Palestrina's  Erstlingsarbeiten  charakteristisch  ist,  etwas 
Archaisirendes.  Es  fehlt  der  rechte  Madrigalenton,  wie  ihn 
Hadrian  Willaert  mustergiltig  geschaffen  und  ihn  auf  seine  Schüler 
Cyprian  de  Rore,  Gostanzo  Porta  u.  a.  vererbt  hat,  die  vor- 
nehme Tonpoesie,  der  geistvoll  belebte  musikalische  Conver- 
sationston  der  leinen  italienischen  Gesellschaft  des  Cinquecento, 
der  intensive,  und  doch  von  der  hohen  Bildung  so  massvoll  ge- 
zügelte  Ausdruck  der  Empfindung,  wie  wir  bei  jenen  Meisten! 
antreffen  und  wie  auch  Luca  Marenzio  in  so  schöner  Weise  ge- 
troffen  hat,  —  diese  Sätze  Palestrinas  haben  etwas  Trockenes  und 
SchwerfiÜliges,  und  der  Ton  des  Sentimentalen  schlügt  in*s  La* 
mentose  nm.  Eme  der  wenigst  erfreulichen  Nummern  ist  das  an 
Boussei  gerichtete  Oelegenheitsstüok  (tn  lode  di  Rossel)  —  ein 
steifes  Compliment,  wel<£es  beim  Abschied  ein  Oapelbneister  dem 
andern  mad&t 

In  voller  Bedeutung  tritt  uns  Palestrina  erst  in  den  „Im- 

properien"  entgegen.  Sie  gehören  7a\  dem  Allereinfachsten,  aber 
auch  Allerschönsten,  was  er  geschaffen.  Heiliger  Schmerz  und 
beilige  Liebe  sprechen  aus  diesen  wenigen  faLsobordonartigen 


1)  Or^.  do  Cant.  Cap.  XVIII  (S.  47).    Er  rechnet  das  Agnus  unter 
die  „esempj  stravaganti",  fügt  aber  hinzu:  „neu  meno  difticili,  che  vaghi''. 
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Accor^en  mit  dem  so  wunderbar  rührend  anstönenden  Schlussfall. 
Sie  haben  Jahrhunderte  lang  in  der  sixtinischen  Kapelle  ihre  tief 
ergreifende  Wirkung  bewährt.  Die  Missa  Papae  Marcelli  eröfibet 
die  neue  Epoche  in  des  Meisters  Schaffen.  Erinnert  man  sich, 
welcher  Standpunkt  ihm  dabei  angewiesen  war,  so  kann  man  der 
Art  die  Bewunderung  nicht  versagen,  wie  Pidestrina  die  an  ihn 
gestellte  Forderung,  den  Text  dentUch  kenrortreten  xa  lassen, 
mit  den  unabweisbaren  Forderungen  der  Kunst,  sogar  mit  deren 
reicheren  Formen  in  Einklang  zu  setzen.  Nicht  einmal  die  ver- 
pönten „Fugen"  (d.  h.  Canons)  hat  er  vermieden;  gleich  im 
ersten  Kyrie  führt  er  die  beiden  Bässe  ganz  strenge  als  Canon 
all*  unisono,  während  im  „et  in  terra**  diese  beiden  Stimmen  eine 
Art  geistreichen  Schoincanon  ausfiihren;  nemlich,  ohne  einander 
notengetreu  nachzuahmen,  einander  immerfort  in  ähnlichen  Phrasen 
antworten.  Wo  über  ein  Textwort,  wie  ,,Amen"  u.  dfj:l.,  gar  kein 
Zweifel  mehr  sein  kann,  ergreift  Palestriuii  sofort  die  willkommene 
Gelegenheit  zu  einer  sehr  kunstvollen  Verwebung  der  Stimmen. 
Der  Eintritt  eines  solchen  Momentes  wird  sorgsam  vorbereitet  — 
das  textreiche  »«Oredo**  he|;innt  höchst  ein^Ach,  und  wird  allmälig 
reicher,  bis  beim  Schluas-Amen  ein  nachahmungsreiches,  lebendig 
bewegtes  Tonspiel  eintritt,  dessen  Thema  aus  der  absteigenden 
8cala  gebildet  ist  —  es  ist,  als  ergössen  sich  Feuerströme  der 
Harmonie  vom  hohen  Himmel.  Um  den  Text  möglichst  deutlich 
vernehmbar  zu  machen,  wendet  Palestrina  öfter  den  Contrapunkt 
Note  gegen  Note  an,  oder  er  belebt  solche  einfache  Combina- 
tionen  durch  die  einfachsten  Mittel:  zwei  Noten  gegen  eine,  kurze 
energische  (Jänge  von  vier  Noten  in  dieser,  jener  Stimme  — 
wahrend  eine  Stimme  auf  einer  Textsylbe  figurirend  verweilt, 
lässt  er  eine  zweite  mit  deutlichst  declamirtem  Texte  in  einem 
charakteristiscLcn  Motiv  hinzutreten  —  Worte,  wie  „suscipe-mi- 
serere  -  mioniam  >  etiam  -  spiritum  -  resurrectionem  -  venturi  secidi  * '  u. 
dgL  m.  dedamirt  er  scharf  ausgeprägt  in  sorgsamster  Betonung  — 
sie  treten  wie  in  deutlichen  Buchstaben  einer  eleganten  Lapidar- 
schriflt  hingeschrieben  hervor.  Palestrina  gruppirt  die  Stimmen 
oft  nur  zu  dreien,  zu  vieren  —  treten  dami  alle  sechs  ein,  so 
wirkt  der  Contrast  der  Tonstärke  äusserst  belebend,  ohne  der 
Deutlichkeit  Eintrag  zu  thun.  Die  Pausen  dienen  oft  dazu,  eine 
neu  eintretende  Stimme  mit  ihren  Textworten  entschieden  hervor- 
treten zu  lassen.  Alle  diese  Mittel  fiudoii  sich  schon  bei  Pa- 
lestrina's  Vorgängern  —  sein  Verdienst  wird  dadurch  eher  grösser 
als  kleiner  —  wenn  man  erwägt,  mit  wie  genialem  Blicke  er 
von  allen  Seiten  gerade  dasjenige  auswählt,  was  dem  ihm  vor- 
geschriebenen Zwecke  dienlich  ist. 

Man  hat  sich  gewöhnt,  dieses  Tonwerk  als  Palestrina's  ab- 
solut  höchste  Ldstung  anzusehen  —  aber  unter  den  folgenden 
Messen  Palestrina*8  giebt  es  viele,  welche  ihr  an  Werth  und 
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Schönheit  gleichkommen.  Cliarakteristisch  ist  an  ihr  ein  eigeii- 
thümlicher  Zug  schlichter  Ifolieit.  Der  Tonsatz  ist  in  der  Ver- 
webuug  der  sechs  Stimmen  durchweg  höchst  meisterhaft,  lebendig 
und  von  idealer  Keinheit  Sehr  begreiflich  ist  es,  dass  die 
Missa  Papae  Marcelli  bei  den  Zeitgenossen  Sensation  machte  — 
sie  erfbhr  (in  damaliger  Zeit  eine  Seltenheit)  einige  Bearbeitungen 
für  mehr  nnd  für  weniger  Stimmen  als  die  ursprünglichen  sechs: 
Feiice  Anerio  richtete  sie,  gleichsam  ftir  den  Hausgebraaeh,  zn 
vier  Stimmen  ein  —  Francesco  Soriano  dachte  ihre  Wirkung 
dmch  acht  Stimmen  zn  steigern  —  ein  Ungenannter,  dessen  Arbeit 
sich  in  der  Ohiesa  nnoya  zu  Rom  befindet,  setzte  gar  zwölf 
Stimmen  in  Bewegung-).  Besser  wäre  das  Meisterwerk  unan- 
getastet geblieben,  denn  Palestiina  hätte  ebenso  gut  selbst  zu 
acht  oder  zwölf  Stimmen  greifen  können,  und  wusste  genau  was 
er  wollte.  Aber  es  kam  in  Kom  eine  Zeit,  wo  die  Tonsetzer 
unter  acht,  zwölf,  sechszehu  u.  s.  w.  Stimmen  kaum  mehr  schreiben 
mochten. 

Schon  1567  erschien  die  Missa  Papae  Marcelli  in  PaleBtrina*s 
„über  Mlssamm  secundns*^  —  welcher  Philipp  II.  von  Spanien 
gewidmet  ist  nnd  nebst  der  genannten  Messe,  die  yierstimmigen 
de  beata  Virgine,  Inototofa«  ad  fugom,  sine  nomine,  und  die  fänf- 
Btimmige  Aspiee  Domine  nnd  Salvum  me  fac  enthält  Das  dritte 
Buch  Messen  folgte  1570  mit  der  Missa  omme  arme^  der  fünf- 
stimmigen Repkaiur  os  meum,  der  sechsstimmigen  de  beala  Virgine 
und  super  ut  re  mi  fa  sol  la  und  den  vierstimmigen  Spem  in  alium, 
Primi  toni,  Missa  brevis  und  de  feria.    Das  Verbot  des  Ein> 


1)  Palestrina  ist  —  und  nicht  nur  in  der  Marcollusmesse ,  sondern 
auch  anderwärts  —  sorgßltis^er,  als  irgend  einer  seiner  Vorgänger.  Qaiut- 
parallelen,  vor  welchen  letztere  nicht  allzuviel  Angst  und  Scheu  hatten, 
meidet  er  —  eine  Stelle  im  Ejrie  der  Messe  „Tu  es  Petras",  welche  eine 

Ausnahme  zu  bilden  scheint,  ist  ein  blosser  Schreibfehler  der  Copisten 
im  Altacmps'schen  Codox.  Baini  hat  die  richtige  Lesart  helgestellt.  Die 
Paralleloctaveu  in  der  Motette  „Domiue  preces  servi  tui'* 


sind  ebenso  unverkennbar  ein  Copistenfehler;  der  Alt  muss  heissen 

(NB.) 


2)  Ein  Seitenstück  zu  den  „Neubearbeitungen  der  Ih&trumentirung^^ 
hei  Hindel'seben  u,  a.  Werken! 
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nÜBcheiiB  fremder  Texte  macht  sich  in  der  M.  de  B.  Virgine, 
einer  älteren  Arbeit  Palestrina's,  merkwürdig  durch  die  Text- 
Ittcken  fühlbar,  wo  früher  die  gewohnten  Einschübe  gestanden 
,,Hariam  gubernans  —  Mariam  coronans".  Bie  Missa  brevis  ist 
ein  kleines  Juwel  —  eine  köstliche  Studie  über  Goudimcls  Messe 
„audi  filia".  Bei  der  Missa  ad  fugam  darf  man  nicht  an  die 
Bach'sche  Fugenform  denken  —  es  ist  eine  canonisclie  Messe 
nach  Art  der  gleichnamigen  Josquins  —  auch  wieder  eine  Studie, 
aber  eine  Studie  im  höchsten  Sinn ;  gleich  im  ersten  Kyrie  ist 
der  Canon  eui  ganz  strenger  doppelter  (zwischen  Bass  und  Alt, 
und  zwischen  Tenor  und  Sopran  beide  in  der  Octave),  das 
Sanctns  combinirt  sich  ans  zwei  Canons  in  Verkehrtschxitten  n.  s.  w. 
Die  meisterhafteste  Gestaltungskraft  und  die  ToUkommene  fie* 
herrsehung  der  Tongestaltungcn  eint  sich  mit  der  ungezwungensten 
Führung  der  Stimmen  und  dem  vollsten  Wohllaut  ihres  Zu- 
sammenklingens. Das  bloss  zweistimmige  Crucifixus  überrascht 
durch  seine  Kraft  und  Fülle  doppelt,  wenn  man  sich  erinnert,  wie 
ungebührlich  mager  derlei  canonische  Duetten  bei  den  älteren 
Meistern  einberzustelzen  jjilegen. 

Am  1.  April  1571  erhielt  Palestrina  die  nach  Animuccia^s 
Tode  vacant  gewordene  Kapellmeisterstelle  bei  St.  Peter  —  zum 
zweitenmale  —  und,  als  zweite  Erbschaft  nach  Animuccia  waren 
die  nahen  Beziehungen,  in  Welche  Palestrina  zu  dem  h.  Philippus 
Neri  trat,  f&r  dessen  Scbfiler  er,  wie  fi-tiher  Animuccia  gethaui 
kleine  ansprechende  Singstücke  componirte  In  diese  Zeit  fallen 
auch  zwei  bedeutende,  im  päpstlichen  Capellenarchiv  befindliche 
Messen,  eine  fUnfstimmige  über  seine  eigene  Motette  0  ma^fiuifii 
my Stenum  f  die  andere  zu  sechs  Stimmen  über  das  Fent  creaiOT 
Spiritus,  welches  der  Sopran  als  Cantus  firmns  immer  wieder  an- 
stimmt —  ein  Motiv,  welches  wieder  an  Altniederländisches  er- 
innert. Pitoni  erzählt,  Palestrina  sei  durch  den  am  23.  Juli  15S0 
erfolgten  Tod  seiner  Gattin  Lucrezia  so  heftig  erschüttert  worden, 
dass  er  aller  Musik  zu  entsagen  und  sein  Tagewerk  mit  der 
Motette  „super  üumina  Babylonis"  zu  beschliessen  im  Sinne  gehabt. 
Die  Worte  des  mit  diesen  Worten  beginnenden  Psalms  schildern 
bekanntlich,  wie  die  trauernden  Kinder  Israel  ihre  Harfen  weinend 
an  die  Weiden  hängen.  Die  Erzählung  wird  indessen  bezweifelt, 
weil  Palestrina  seinen  resignirten  Entschluss  mindestens  sehr 
schnell  wieder  aufgegeben  haben  müsste,  denn  noch  1582  erschien 
das  vierte  Buch  Messen  —  1583  folgten  die  ueunundzwanzig 
Motetten  über  das  hohe  Lied  —  eines  von  des  Meisters  Haupt- 
workeii.  Der  Inhalt  des  „super  flumina"  widerspricht  aber  der 
iirzähiung  Pitoni's  in  keiner  Weise.   Es  spricht  sich  in  der  ge- 


]}  Wie  Tbibaut  („über  Eeinhoit  der  Tonkunst")  zur  Ungebühr  thut. 
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nannten  Motette  der  bitterste  Schmerz,  das  herbste  Leid  in  er- 
greifender Weise  aus  —  man  empfindet,  dass  es  des  Meisters 
eigene  Seele  ist,  in  welche  wir  einen  Blick  werfen.  Wie  ein 
Stiller  ÜVftnerzug  scbleichen  die  Stimmen  hinter  einander  her,  bis 
sie  bei  den  Worten  „illic  sedimus  et  flevimus"  in  vollen  Accorden 
mit  kühnen,  prachtvollen,  modulatoiischen  Wendungen  zusammen- 
treten, nnd  so  weiter  bis  zn  dem  in  dtlstere  Stille  verklingenden 
Schluss. 

Bald  indessen  finden  wir  Palestrina  thätiger  als  je.  Zunächst 
widmete  er  Gregor  XIII.  (1572 — 1585)  drei  sechsstimmige 
Messen  —  über  Viri  GaUlaei,  eine  der  schönsten  Motetten  Pa- 
lestrina's  selbst,  über  eine  andere  seiner  Motetten  Dum  lomplc 
renlur  und  über  das  Eitualmotiv  des  Te  Deum.  Eine  Messe  Coh- 
filebor  zu  acht  Stimmen  a  Cosi  spuzzati,  brachte  15S5  Giovanni 
Becci,  Domherr  aus  Fiesole,  nach  Venedig,  wo  sie.  wegen  ihrer 
Verwandtschaft  mit  der  venezianischen  Kunstweise  sehr  an- 
gesprochen zu  haben  scheint  —  Girolamo  Scotto's  Erben  beeilten 
sich  sie  in  Druck  zu  legen,  unter  dem  Titel:  „Di  M.  Gio.  Pier- 
luigi da  Palestrina  una  messa  a  otto  vod  sopra  il  suo  eonfitebor 
a  due  Goii". 

Am  24.  April  1585  bestieg  der  ehemalige  Hirtenknabe  aus 
Grottamare,  Feiice  Peretti,  als  Sixtus  V.  den  päpstlichen  Thron. 
Als  nach  vierzehntcägigen  heissen  Wahlkämpfen  der  Neugewählte 
in  die  Peterskirclie  im  feierlichen  Zuge  eingetreten,  intonirte  die 
Capelle  die  von  Palestrina  mittlerweile  für  die  Gelegenheit  vor- 
bereitete Messe  Tu  es  paslor  avium,  zu  welcher  ihm  seine  bereits 
1563  gedruckte  gleichnamige  Motette  die  Motive  bot.  „Pierluigi 
hat  diesmal  vergessen,  dass  er  eine  Mai'cellusmesse  geschrieben'^, 
soll  die  kurze,  scharfe  Kritik  des  neuen  Papstes  gewesen  sein. 
Wäre  aber,  wie  ein  neuer  Biograph  des  grossen  Sixtus  meint, 
„Palestrina  dadurch  ins  Herz  getroffen'*  worden»  so  wtirde  er  die 
Messe  wohl  in  aller  Stille  bei  Seite  gelegt  haben  —  aber  sie  ist 
unter  den  Hessen  des  fttnften  Buches  zu  finden,  dessen  Heraus- 
gabe Palestrina  selbst  noch,  hart  vor  seinem  Tode,  besorgte,  und 
er  hätte  um  so  minder  nöthig  gehabt,  seine  Sixtus-Messe  mit  auf- 
zunehmen, als  ihm  damals  noch  43  zur  Zeit  ungedrucktc  Messen 
zur  Verfügung  standen.  Baini,  der  in  den  angeblichen  Tadel 
pflichtschuldigst  mit  einstimmt,  und  diesmal  auf  seinen  fröttlichen 
Pierluigi  mit  etwas  komischer  Ereiferung  einzankt,  findet  die 
Verbindung  gregorianisch  -  ritueller  und  frei  erfundener  i'igural- 
motive  verwerflich.  Als  ob  das  ein  Fehler  wäre  —  woher  hat 
denn  aller  Contrapunkt  den  Anfang  genommen  —  und  wie  oft 
kommt  diese  Verbindung  gerade  bei  den  grössten  Meistern,  auch 
bei  Palestrina  selbst,  vor?  Ebenso  wenig  selten  ist  es,  schwere 
Noten  des  Cantus  firmus  in  lebhafter  iigurirte  Motive  austönen 
zu  lassen,  wie  Palestrina  schon  in  jener  Motette  gethan,  welche, 
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wenn  vielleicht  aneh  nicht  seine  beste,  so  doch  sicher  eine  sehr 
gute  ist. 

Ist  etwas  Wahres  an  der  Anekdote,  so  antwoi-tete  jedenfalls 
Palestrina  der  Kiitik  in  der  seiner  würdigsten  Weise:  noch  in 
demselben  Jahre  1588  —  am  15.  Aup-iist,  dorn  Feste  der  Himmel- 
falirt  Marias  —  wurde  in  S.  Maria  IMaf^giore  eine  neue  Messe  zu 
sechs  ^Stimmen  von  l^alestrina  anfpef'iihrt:  „Assumpta  est  Maria''  — 
ein  Wunder  an  Kunst  und  Scliönlicit.  Sie  bezeiclmet  vielleicht 
nebst  den  „Motetten  aus  dem  hohen  Liedc"  und  dem  Slabal 
mater  den  Höhenpuukt  in  Palestrina^s  Schaffen,  und  steht  neben 
der  HarceUnBmesse  ebenbfirtig  da.  Mit  Beeht  sagt  Proske,  ,,der 
Genius  des  unerreichten  Meisters  schwebe  hier  im  reinsten 
Aeiher  —  es  liege  eine  Hoheit,  Anmuth  und  Begeisterung  in 
dieser  Messe,  dass  man  sich  unwillkührlich  zu  einer  Yergleichung 
mit  Kaphaels  sixtinischer  Madonna,  ihrem  würdigsten  idealen 
Gegenbilde,  hingerissen  fiihlt'S  Baini  giebt  eine  kurze  und  gute 
Schilderung:  „Palestrina  theilt  die  sechs  Stimmen  öfter  in  zwei 
Chöre,  ^vechselt  aber  beständig  mit  der  Zusammensetzung,  so 
dass  er  Chöre  von  drei,  vier  und  selbst  von  fünf  Stimmen  er- 
scheinen lasst.  Dazu  A  crbindet  er  die  einfachen  und  erhabenen 
iMotive  der  Gregorianischen  Antiphone  mit  analogen  frei  erfun- 
denen Melodien,  welche  sich  mit  jenen  anderen  zu  einem  sinn- 
reichen Ganzen  verknüpfen,  ihnen  das  Gleichgewicht  halten,  und 
in  herrlichen  Accorden  und  ganz  neuen  Harmoniefolgen  zusammen- 
tönen.**  Durch  die  von  Baini  belobte  Gruppirung  der  Stimmen 
gewinnt  Palestrina  einen  zauberischen  Wechsel  von  Klang- 
farbungen.  So  intoniren  im  Gloria  vier  hohe  Stimmen  das  „qoi 
toUis  peccata  mundi"  —  darauf  alle  sechs  ,pniserere  nobis"  — 
und  nun  wie  ein  Echo  in  vier  tiefen  Stimmen  abermals  „qui.  tollis 
peccata  mundi"  und  nun  alle  zusammen,  einfach  und  mächtig: 
„suscipe  deprecationem  nostram".  Die  beiden  Contraltos  werden 
nach  Bedürfnis»  bald  zu  den  hohen  bald  zu  den  tiefen  Stimmen 
gesellt.  In  den  Motiven  in  den  einzelnen  Gängen,  in  den  sparsam 
aber  am  richtigen  Orte  angebrachten  verzierten  Stellen  spricht 
sich  Palestrina's  Schönheitssinn,  sein  idealer  Zug  in  hinreissen- 
der  Weise  aus.  Die  Höhe,  zu  welcher  sich  der  Khrchencom- 
ponist  Palestrina  hier  emporschwingt,  hat  kein  zweiter  wieder 
^  erreicht. 

Gerade  in  diese  Tage  fiel  eine  unangenehme  Agitation, 
welche  den  Zweck  hatte,  Palestrina  zum  „Maestro  della  cappella 
Apostolica^*  zu  machen.   Die  Anregung  soll  von  Sixtus  V.  selbst 

ausgegangen  sein,  was  bei  dem  bekannten  Sinne  dieses  eisernen 
Papstes  für  gesetzliche  Correctheit  und  wie  aus  der  folgenden 
Darstellung  sicli  zeigen  wird,  schwer  glaublich  ist.  Vorzüglich 
bemühte  sich  der  bisher  der  Capelle  vorgesetzt  gewesene  Prälat, 
Monsignor  Antonio  Boccapadule  zu  Palestrina's  Gunsten^  und  ein 
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pewissor  Tommaso  Benigni  verstand  es,  die  Stimmen  einer  Anzalil 
der  jüngeren  Sänger  für  ihn  zu  gewinnen.  Aber  die  Mehrzahl 
der  Sänger,  welche  nach  dem  Motuproprio  Paul  IV.  keinen  Laieu 
zum  Capellmcister  haben  wollte,  leistete  energischen  Widerstand  — 
der  Plim  sebdtorte  und  die  Sache  endete  mit  der  AuBstossung 
der  yier  Sünger  Alessandro  Merlo,  Agostino  Martini,  Gianbattiata 
Giaeomelli  und  Lnca  Conforti,  welche  während  der  Verhandlung 
nuBsliehige  AeuBserungen  hatten  hören  lassen,  mit  einer  vom 
1.  September  1586  datirten  Verordnung  Sixtus'  V.  „In  suprema'^ 
welche  ein  fiir  allemal  bestimmte,  dass  hinfort  immer  nur  ein 
Mitglied  des  Sängercolleg-inrnR  Capellmeister  sein  sollte  —  und 
mit  9  3cudi  Strafe,  welche  Tommaso  Benigni  zahlen  musste. 

In  der  Capelle  selbst  blieb  eine  bedeutende  Verstimmung 
gegen  Palestrina  zurück.  Vergebens  brachte  er  zur  Versöhnung 
drei  Hessen  dar:  zwei  fünfstimmige  Salve  Regina  und  O  saerwgn 
convivium  und  die  sechsstimmige  Ecce  ego  Joannes.  Es  war  offene, 

demonstrative  Feindseligkeit,  wenn  man  es  unterliess,  diese  vor- 
züglichen Werke  in  die  grossen  Chorbücher  der  Capelle  ein- 
schreiben zu  lassen,  und  hatte  der  Capellnieister  Orfei  sie  nach 
Palestrina's  Tode  nicht  zuriickge.stellt,  so  >vUren  sie  verloren. 
Uugedruckt  sind  sie  heut  geblieben.  Sixtus  V.,  welcher  sehr  "wohl 
wusste,  was  er  an  Palestrina  besitze,  suchte  zum  Ersätze  dem 
Meister  ein  besonderes  Zeichen  seiner  Gunst  zu  geben,  und  er- 
nannte ihn  zum  „Compositore  delia  cappella  Apostoliea*'. 

In  dieser  Eigenscliaft  sciirieb  Palestrina  iriS? — 158S  sein 
grosses  Lamentationenwerk  und  zwar,  wie  es  merkwürdiger  Weise 
auf  dem  Titel  heisst:  „cum  l'rivilegio  Sixti  V."  Die  Capellen- 
sänger, wohl  noch  unter  dem  £inüusse  der  noch  fortdauernden 
Verstimmung,  wollten  abermals  Widerstand  leisten,  wollten  an 
den  gewohnten  Compositionen  von  Carpentras  festhalten,  diesmal 
aber,  wo  sie  den  Buchstaben  des  Gesetzes  nicht  für  sich  hatten, 
zogen  sie  den  Kürzeren,  denn  der  alte  Sixtus  fuhr  mit  einem 
Donnerwort  dazwischen,  etwas  worauf  er  sich,  wie  bekannt,  vor- 
tiefflich  verstand ,  und  wo  von  Seite  des  Angedonnerten  aller 
weiterer  Widerspruch  aufhörte.  Baini  charakterisirt  auch  diese 
Composition  in  trefteuder  Weise:  „Die  Noten  scheinen  bei  ihrer 
Schwere  und  gleichen  Ueltung  für  den  ersten  Anblick  bedeu- 
tungslos —  aber  beim  Anhören  entwickeln  sich  daraus  die  edelsten 
Melodieeu  —  der  Ausdruck  ist  ehrlurchtgebietend ,  selbst  die 
Pausen  sind  bedeutungsvoll.'^  Allerdings  ist  aber  der  Grund,  aus 
welchem  Baini  diese  Pausen  belobt,  etwas  seltsam.  „Sie  geben," 
meint  er,  „Gelegenheit  zu  einer  ernsten  Betrachtung  des  mystischen 
und  allegorischen  Sinnes  der  heiligen  Worte  des  Propheten'*. 
Für  theologische  Meditirpausen  sind  diese  flüchtigen  Augenblicke 
des  Schweigens  doch  wohl  etwas  zu  kurz,  daüRir  aber  haben 

Ambro Oesohichte  der  Maaik.  lY.  3 
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sie  die  kdnBÜerische  Bedeatang^  ventniniiieiideii  Schmers  atuni- 

deuten 

Palestrina  hatte  schon  früher,  als  er  Capellmeister  im  Lateran 
war,  ungefähr  gleichzeitig  mit  den  Improperien,  ein  Buch  Lamen- 
tationen völli«;  ähnlichen  »Styls  compouirt.  Eine  andere  Serie  zog 
um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  der  Capellmeister  am  La- 
teran Girolamo  Chiti  ,,ex  antiquo  Codice  manuscripto  Lateraneusis 
Basilicae"  —  eine  Abschrift  wird. in  der  Corsiniana  aufbewahrt  — 
es  sind  Gesänge  zu  vier  und  fünf  Stimmen,  offenbar  in  derselben 
Zeit  entstandeB,  wie  die  yorbin  genannten.  Ein  grandioses  La- 
mentadonenwerk  zu  5  und  6  Stiiunen  endlicb  enthklt  der  Codex 
N.  VI  der  Altaemps-Ottobonianiscben  Sammlung. 

Die  "Lamentationen  von  158S  dürfen  so  ziemlich  als  das  Ideal 
ibrer  Gattung  gelten  2).  Sie  halten  den  von  Altersher  gewobnten 
Ton  fest,  gleich  das  ,fQuomodo  sedet**  führt  das  allbekannte 
Ritnalmotiv  in  wnnderhar  schöner  Weise  ein.  Die  erste  Ein- 
leitung des  „incipit  lanu  ntatio"  mit  der  eiiifaclien  imitatorisch  in 
den  vier  Stimmen  nacheinander  leise  vorüberziehenden  Figur  hat 
etwas  eigen  Ergreifendes.  Wie  Zauberschläge  treffen  die  Har- 
moniefolgen der  Stelle  ,,plorans  ploravit". 

Eine  zweite  kaum  minder  grossartige  Arbeit  sind  die  Hymnen 
für  das  Eüebenjahr,  welche  1589  bei  Francesco  Ooattino  in  fiom 
unter  dem  Titel  gedruc&t  wurden:  „Joannis  Petri  Alojsii  Praenes- 
tini,  Sacrae  Bas.  Vat.  Capellae  Magistri  Hymni  totius  anni 
secundum  Sanctae  Bomanae  Ecclesiae  consuetudinem  quatuor  vo- 
cibus  concinendi,  nec  non  hymni  religionum.'*  Diesen  Compo- 
sitionen  liegen  die  uralten  Melodieen  der  kircblicben  Hymnologie 
7Ai  Grunde.  Wie  Lichtstrahlen  leuchten  vier  bis  fünf  Stimmen 
ineinander,  in  den  fünf-  und  sechsstimmigen  SchlusssUtzen  erhebt 
sich  Alles  zur  höchsten  Pracht.  Der  erhabene  aber  auch  streng- 
flüssige und  zur  contrapimktischen  Verarbeitung  nicht  immer  ge- 
fügige Grundstotl'  ist  zum  herrlichsten  Aufbau  verwerthet.  Das 
Fange  lingua,  dem  zuerst  Josquin  eine  contrapunktisch  verwend- 
bare Seite  abgesehen  (in  der  Mesbe),  findet  bier  an  Palestrina 
einen  andern  vortrefflicben  Exegeten.  Die  Hymne  CondÜor  a/me 
siderum  stebt  im  Glanse  reiner  Verklärung  da;  berrlicb  ist  die 


t)  Auch  sonst  weiss  PaLastrina  von  Pansen  cbarakteristiscben  6e- 
biancb  zn  machen.  In  der  Motette  Quid  halbes-  Nester  schliesst  er  den 
ersten  Theil  mit  einer  Doppoltaktpause,  um  der  Frage  nGur  mihi  non 
loqueris?"  Ausdruck  zu  gobeo. 

2)  Man  möge  Proske^s  Musica  divina  Tom.  IV.  Liber  TespertinuB 
S.  49  u.  f.  aufschlagen.  Statt  der  Chiavette,  welcher  sich  Palestnna  hier 
bediente,  ist  die  AusfÜhiong  mit  folgenden  Schlüsseln  zweckmässig: 
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Composition  des  Vexilla  regis:  der  Satz  „o  crux  ave  spes  unica" 
besonders  ist  von  einer  fast  leidenschaftlichen  Frömmigkeit.  Die 
Hymne  Tristes  eranl  apostoli^  Jesus  roronu  riryinumy  Ad  coenam 
agni  pnnHdi ,  anzicliciid  durch  die  Verg-leichung  mit  der  gleich- 
naniigeu  Messe  des  Meisters  und  dadmeh  geeignet,  einen  bedeu- 
tenden Blick  in  seinen  Bildungsgang  zu  gewähren,  ^4  solis  orlu 
eordtn«,  Ave  maris  HeUa,  wo  dem  vielbenutaten  Thema  ganz  neue 
Seiten  abgewonnen  sind,  wie  es  sich  denn  im  fönfetimmigen 
Schlusssatze  sum  strengen  Canon  swischen  Alt  und  Tenor,  in  den 
anderen  Stimmen  zxa  freieren  thematischen  Führung  in  der  geist- 
vollsten Weise  gestaltet,  Urbs^beala  Jerusalem,  Ad  preees  nostriu, 
gehören  zu  Palestrina's  trefflichsten  Arbeiten 

Zwei  Jahre  später  (1590  erschien  bei  Alessandro  Oardano 
eine  dritte  grosse  Arbeit  ,,Magnificat  octo  Tonorum  Über  pri- 
mus''.  Der  neue  ])äpstliche  Compositor  entfaltete  eine  erstaun- 
liche Thätigkeit.  Seit  Carpentriis  war  solch'  ein  systematisches 
Durchcoraponiren  der  Melodieen  aus  der  alten  Schatzkammer  der 
Kirche  nicht  wieder  dagewesen.  Dieses  erste  Buch  enthält 
sechzehn  Magnificat  zu  vier  Stimmen;  abermals  zwei  Jahre  später 
(1593)  erschienen  bei  Goattmo  schon  wieder  „Offertoria  totius 
amii  secnndum  S.  B.  E.  consuetndinem  quinque  vocibus  con- 
cinenda*S  in  zwei  Theilen,  mit  OS  Offertorien^),  und  „Litaniae 
deiparae  virginis,  quae  in  Sacellis  rosarii  ubique  dicatis  conci- 
nuntur"  (in  zwei  Büchern).  Die  Art,  das  Magnificat  zu  com- 
poniren,  wird  von  Baini  richtig  charakterisirt :  sie  bestelle  in  der 
Kunst,  die  Melodie,  wie  sie  nach  den  acht  KirchcTitönen  dem 
Magnificat  primi  toni,  secundi  toni  u.  s.  w.  gehört,  eh'ich  vom 
ersten  Anfange  so  wie  die  Melodie  des  Mittel-  und  Jene  des 
Schlusssatzes  entsprechend  zu  fugiren,  die  Fugen  bei  unver- 
ändertem Hauptthema  in  jedem  Versett  abwechseln  zu  lassen, 
und  die  Nebenmotiye  aus  dem  Hauptmotive  zu  bilden.  Die 
Magnificat  Palestrina's  zeigen,  welche  Fülle  des  Herrlichsten 
nch  unter  so  einsehrlfnkenden  Bedingungen  entwickeln  lasse. 
Girolamo  Chiti  fand  im  Archive  des  Lateran  einen  Band  anderer 
Magnificat  zu  fünf  und  sechs  Stimmen  Die  Compositionen  sind 
überaus  reich  und  glänzend;  die  vorlarefflichen  Magnificat  von 
Morales  erscheinen  dagegen  fast  wie  anspruchlose,  aber  freilich 
meisterhafte  Skizzen  neben  ausgeführten  Gemälden.  Auch,  hier 
bat  Palestrina  eben  ,,(]er  Pyramide  den  letzten  Stein  aufgesetzt". 
Studien  nach  Costaiizo  Festa  oder  gar  Nachahmungen  seines 
Styles,  wie  Jiaini  will,  dürften  hier  schwerlich  zu  erkennen  sein. 


1)  Kiosf^wettors  Sammlung  enthält  die  hier  genannten  in  Partitur. 

2)  Danuit  I  das  ExaUabo  te,  welches  Buraey,  bist,  of  mu3  3.  Bd. 
S.  191  u.  f.  uiittheilt. 

3)  Sine  Abschrift  auch  im  Liceo  filarmonico  zu  Bologna. 

3* 


Digitized  by  Google 


36 


GioYanni  Pierlolgi  da  Paleatrioa. 


sie  gehen  über  Costanzo  Festa's  Weise  hinaus.  Allerdings  aber 
mögen  diese  Conipositionen  aus  der  Zeit  herrühren,  wo  Palestrina 
Capellmeister  der  Lateranischen  Basilica  war  und  dort  Costanzo's 
Werke  mit  Autheil  studirte.  Es  kommen  auch  hier  schon  jene 
Entgegenstellungen  der  Klangfarbe  vor,  mit  denen  Palestrina  so 
grosse  WirkuDgen  bervorsnirilfeii  Tersteht:  so  wird  im  Magnißcat 
des  ersten  Tones  der  Satss  „<3ima  fecit  mihi  magna'*  hohen,  heU- 
tönenden,  der  Satz  „esnrientes*'  tiefen  Stimmen  angewiesen;  oder 
man  sehe  die  kurze  dreistimmige  Episode  gegen  den  Schluss  des 
höchst  brillanten  „Sicut  locutus  est"  im  Magnißcat  des  zweiten 
Tones,  die  an  Aehnliches  in  der  Messe  Assumpta  anklingt.  Ueber- 
haupt  aber  tritt  der  Charakter  des  Brillanten  hier  öfter,  als  sonst 
bei  Palestrina  der  Fall  ist,  hervor.  Pater  Martini  hat  an  dem 
„reizenden  und  lieblichen"  (vago  e  dilletevole)  Thema  des  ,,8icut 
erat"  im  Magnißcal  lerdi  (oni  seine  Freude:  „siehe  da,  eine  Fuge," 
ruft  er  aus,  „die  zugleich  gefällig  und  streng  nach  den  Regeln 
der  Meister  gearbeitet  ist".  Auch  in  besonderen  Satzkünsten  legt 
hier  Palestrina  Meisterproben  ab.  So  entwickelt  sich  in  dem 
siebenstimmigen  ,,Sicnt  erat"  des  Magnifical  quarti  Umi  ans  dem 
Tenor  ein  doppelter  Canon  in  der  Quinte  nnd  in  der  Octave, 
welch'  beide  letztere  nnr  durch  den  Baum  einer  Semibrevis  aus- 
einandergehalten werden. 

In  jene  reiche  Zeit  Palestrina^s  falltauch  das  1590  gedruckte 
fünfte  Buch  seiner  Messen,  welches  er  dem  Herzoge  Wilhelm  II. 
von  Baiern  widmete.  Es  enthält  vier  Me.ssen  zu  vier  Stimmen: 
Aelerna  Christi  inunera,  Jam  Chrislus  aslra  asvenderal ,  Panisqucm 
ego  dabo,  Iste  confessov^  zwei  Messen  zu  fünf  Stimmen:  Nigra  sum 
nnd  Sivul  lilium  inier  spinas,  und  zwei  Messen  zu  sechs  Stimmen : 
Nasce  la  gioia  mia  und  Sine  nomine,  Arbeiten  ihres  Meisters  werth, 
insbesondere  ist  die  Messe  Iste  eonfessor  in  ihrer  kristallklaren 
Durchsichtigkeit  äusserst  schön  und  durch  die  Vergleichungen 
mit  Palestrina*s  Bearbeitung  desselben  Cantns  firmus  in  dem  vor- 
genannten grossen  Werke  der  Hymnen,  welche  einen  ganz  anderen 
Charakter  hat,  doppelt  interessant.  Das  einfache  Motiv  giebt  in 
der  Messe  zu  einer  Menge  von  Gestaltungen  Anlass:  ein  merk> 
würdiges  Stück  ist  das  Bencdictus  für  Alt  und  zwei  Bässe.  Diese 
Sammlung  ist  bedeutender  als  das  1582  bei  Alessandro  Gardano 
in  Kom  erschienene,  Gregor  XIIL  gewidmete  vierte  Buch,  das 
sieben  Messen  im  Ganzen  leichteren  Stjles  enthalt,  darunter  drei 
fünfstimmige.  Palestrina  scheint,  nach  einer  Stelle  seiner  Von-ede 
zu  schliessen,  diese  Messen  früher  bei  verschiedenen  Gelegenheiten 
gesetzt  zu  haben.  Die  bedeutendste  yielleieht  ist  die  letzte  Messe 
0  magnum  mysterium^  —  wenn  sie  auch  nicht  gerade  an  die 
allerbedeutendsten  W^e  Palestrina's  völlig  hinanreicht;  einzelne 
Sätze,  wie  das  dreistimmige  Pleni,  leuchten  aber  auch  hier  wie 
Diamanten.  £s  scheint,  dass  der  Meister  diese  Messen  zusammen- 
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saehte»  um  dem  Papste  Genüge  zu  thun,  der  nach  einer  neuen 
Pnblicatiou  Palcstrina's  einige  Ungeduld  merken  Hess. 

Gleichzeitig  vielleicht  mit  dem  Buche  Messen,  welche  Pa- 
lestrina  dem  Herzoge  von  Baiem  widmete,  mag  eine  aehtstimmige 
Messe  „sine  nomine"  sein,  von  Baini  als  verschollen  beklagt, 
nieht  in  Born  zu  find^  —  glücklicher  Weise  aber  in  der 
Mttnchener  Hof-  und  Staatsbibliothek,  wohin  sie  mit  dem  Dedi- 
kationsezemplar  der  gedruckten  Messen  gekonmien  sein  dürfte  — 
es  ist  aber  auch  möglich,  dass  sie  schon  ans  den  siebenziger 
Jahren  des  Säculums  herrührt,  wo  Palestrina,  wie  das  dritte  Buch 
seiner  Motetten,  das  1575  erschien,  wahrnehmen  lässt,  gelegentlich 
zu  acht  Stimmen  schrieb  —  bei  ihm  am  Ende  docli  eine  Aus- 
nahme. Die  Münchener  Messe  darf  für  den  achtstimmigen  Satz 
mustergiltig  heissen  —  gedruckt  wurde  sie  nie  Zuweilen,  wie 
im  zweiten  Kyrie,  im  „Qui  toUis''  scheiden  sich  die  acht  Stimmen 
flHhlbar  in  srarei  correspondirende  Gruppen,  insgemein  aber  greifen 
sie  alle  acht  in  einander  ein,  so  dass  wir  hier  ein  wirklich  acht- 
stimmiges (nicht:  zweimal  vierstimmiges)  TongefÜge  vor  nns 
haben.  Die  Leichtigkeit  und  die  Eleganz  der  Formen,  mit  welcher 
Palestrina  die  schwierige  Aufgabe  zu  bewältigen  weiss,  ist  be- 
wundernswei-th  (anderwärts,  wie  in  der  auch  acbtstimmigen  herr- 
lichen Motette  Stirge  illuminare  Jerusahm,  nähert  sich  Palestrina 
mehr  der  Weise  der  getheilten  venezianischen  Chöre).  Dass  die 
acht  Stimmen  der  Messe  die  kunstvollste  Textur  von  Imitationen 
bilden,  dass  wu-  nirgends  roher  Masse  begegnen,  sondern  alles 
bis  in  die  letzten  Einzeluheiten  hinein  durchgebildet  und  belebt 
ist,  versteht  sich  bei  einem  Meister  wie  Palestrina  von  selbst. 
Einzelne  Stficke,  wie  das  Grucifizos  nnd  das  Benedictas,  sind 
nur  vierstimmig  gesetzt  —  lichter,  dorchsichtiger,  in  wohlberech- 
neter Wirkung. 

Eine  zwölfstimmige  Messe  soll  sich  (unverbürgten  Angaben 
nach)  im  Archiv  der  Peterskirche  befinden.  Sie  wäre  eine  »Spe- 
zialität —  Palestrina  liebt  die  Stimmenhäufung  nicht,  wollte  er 
mehr  als  vier  Stimmen  anwenden,  so  griff  er  am  liebsten  zum 
sechsstimmigen  Satz.  (Ein  dreichöriges  Stabat  mater  in  der 
Altaemps'schen  Coilection  ist  schwerlich  von  J/alestrina.  Darüber 
weiterhin.)  Freilich  sind  acht  und  selbst  zwölf  Stimmen  noch 
immer  wenig  gegen  die  vierundzwauzig  und  achtundvierzig,  welche 
die  Generation  nach  Palestrina  als  musikalische  Weltwunder  schrieb 
imd  als  musikaüs^e  Weltwander  anstaunte.  Was  nnd  Palestrinft's 
bescheidene  acht  Notenzeilen  gegen  die  vlerundfSnfzig  Noten- 
Systeme  ^  welche  die  Baesenpartitnr  der  Salzburger  Biesenmesse 


1)  Bin  gelehrter  Musikfreund  aus  Schweden,  Herr  Ansh.  M.  Angman, 
hat  sie  in  Partitur  gesetzt.  Seiner  freundschaftlichen  Gtlte  verdankd  ich 
eine  Abschnft. 
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lassen ! 

Das  Verluiltniss  der  Motetten  Palestrina's  zu  seinen  Messen 
ist  jenem  sehr  analog,  in  welchem  wir  in  einer  früheren  Kunst- 
epoche die  Motetten  und  Messen  Josquins  unter  einander  geiuudea 
haben.  Wie  bei  dem  älteren  niederländischen  Meister  finden  wir 
bei  Palestrina  eine  Ansahl  von  Motetten,  welche,  ohne  auf  den 
Sinn  der  einzelnen  Teztesworte  Gewicht  zu  legen,  vorwiegend 
ein  tüchtiges  contrapunktiflches  Gefttge  sind,  welches  aber  durch 
die  mächtige  Kraft  der  Themen,  durch  die  Schönheit  des  Zu- 
sammenklanges imponirt,  seine  Berechtigung  aber,  diesen  oder 
jenen  Worttext  zu  enthalten,  nur  durch  den  entweder  notengetren 
als  Tenor  zwischen  die  anderen  contrapunktirenden  Stimmen  ein- 
geflickten rituellen  Cantus  Hrmus  oder  durch  die  auf  das  offizielle 
kirchliche  Thema  deutlich  anspielende  Theraenbildung  legitimirt. 
Zur  Erläuterung  des  Gescagten  mögen  hier  die  beiden  meister- 
haften Motetten  Beatus  Luurenlins  dienen,  die  fünfstimmige,  wo 
dem  einen  der  beiden  Tenore  nichts  mehr  und  nichts  weniger 
zugetheilt  ist,  als  die  kirchliche,  notengetren  reproduzirte  Anti- 
phone, und  die  vierstimmige,  fkr  deren  Motive  die  Tonschritte 
1.  4.  3.  t.  massgebend  sind,  weil  sie  jene  Antiphone  kennzmehnen 
(„il  Canto  fermo  della  quäle  si  distingue  per  la  grandiositii  e 
soavit^i  della  melodia^'  sagt  Pater  Martini).  Das  ist  der  ältere 
Standpunkt,  den  auch  die  Altmeister  Hobrecht  und  Okeghem 
(deren  Namen  fiir  fJ.  B.  Doni  ein  Gräuel  sind einnehmen,  das 
■  ,, musikalische  Waldesbrausen  und  Meeresiaiiselien".  Die  vier- 
stimmige Motette,  die  wir  eben  genannt,  bildet  indessen  schon  den 
Uehergang  zu  der  zweiten,  freieren,  leichteren  und  weitaus  zahl- 
V    reicheren  Gattung  der  Palestrina-Motetten. 

Wir  bemerkten  schon  früher,  dass  Josquin  —  fast  könnte 
man  sagen:  zu  seiner  eigenen  Ueberraschung  —  die  Wahrnehmung 
macht,  die  Musik  könne  nicht  blos  klingen,  sondern  auch  etwas 
sagen;  sie  könne  die  Fluctuationen  des  Gemfiihslebens.  malen, 
und  zwar  bis  in  Begionen  hinein,  wo  das  begriffscharfe  Wort 
nicht  mehr  nach  kann;  ja,  der  auf-  und  absteigende  Tongang, 
der  helle  und  tiefe  Klang  u.  s.  w.  habe  seinen  malerischen  Werth, 


1)  Die  Originalpartitur,  Benovoli's  Autograub,  wurde  vom  Bibliothekar 
des  Mozarteoms,  Herrn  Jelinek,  aus  dem  Nachhisse  eines  erzhischdflicheii 
Eammermasikers  und  gewesenen  Chordirektors,  Kamens  Fuetsch,  and  vor 
den  Klauen  eines  Gewilrzkräniers  gerettet,  welcher  das  Kie?onfolio  zur 
Vorfertigung  von  Papiersäckchcn  rar  sehr  brauchbar  erkannt  und  dea 
Vorsatz  gefasst  hatte,  das  Bing  der  Wittwe  Fnetsoh  fttr  einige  Grosehen 
abzukaufen.  Die  Partitur  befindet  sich  jetzt  im  Mozarteum.  BcnoToli 
componirte  die  Messe  eigens  zur  Einweihung  des  neu  erbauten  Domes, 
welche  am  24.  September  1628  stattfand.  Nach  dem  A^nus  lolgt  eine 
Festcantate,  voll  Anspielangen  auf  Salzbnig  ond  dessen  Schuteheuige. 
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es  ^ebe  sogar  bis  für  das  einzelne  Wort  Etwas,  was  man  „Ton- 
malerei" nennen  könne. 

Von  dieser  wahrhaft  ungeheueren  Entdeckung  macht  Josquin 
in  seinen  Messen  so  wenig  Gebrauch,  wie  Palestrina  in  den 
seinigen  —  von  den  stark  contrastirenden  Einsellieiten  neuerer 
mnsikAlischer  Messen  (wie  das  „Cmcifixns"  and  MBesorrexit'')  ist 
keine  Bede,  wenn  auch  Einseines,  wie  insbesondere  das  „Incar- 
natus'*  oft  eine  noch  ruhigere  und  feierlichere  Färbung  anninunt, 
and  sich  charakteristisch  aus  dem  Uebrigen  hervorhebt. 

Die  Motettentexte  mit  ihrem  mannigfaltigen  Inhalt  aber  ragten 
an,  auch  die  ^Fusik,  ihiion  entsprechend,  mannigfaltig,  und  nach 
dem  Sinn  der  ^^esunjrenen  Worte  charakteristisch  zu  gestalten. 
Hier  begnügt  sich  nun  Palestrina  so  wenif.',  wie  sich  Joscpiiii 
begnügte,  etwa  nur  schöne  und  wohlklingende  Musik  zu  machen, 
deren  Text  eben  nur  den  Haken  bildet,  an  den  diese  Musik 
gehängt  wird,  and  Sinn  und  Inlialt  der  Worte  nicht  wdter  m 
beachten,  sondern  eben  nnr  dem  Ganzen  eine  einfkeh  grodse 
Fürbong  zu  geben,  oder  aber  die  Worte  nor  dorch  Herbeiholen 
des  ihnen  im  Ritualgcsang  zugewiesenen  gregorianischen  Motives 
zu  charakterisiren.  Wie  Josquin  malt  viehnehr  Palestrina  aufs 
Feinste  and  Geistreichste  ins  Detail,  oft  bis  zur  sinnreichen 
Illustrirung  eines  einzelnen  Wortes,  ja  gelegentlich  bis  zur  ent- 
schiedenen Tonmalerei.  P^s  ist  kein  Zufall,  wenn  er  in  der  Mo- 
tette ,,Surfre,  propera  amica  mea''  und  nochmals  .,Surge  aniica 
mea"  und  „Surgam  in  circuita''  (alle  drei  unter  den  Motetten  aus 
dem  hohen  Liede)  und  in  einer  andern  ,,8urge,  illuminare  .Jeru- 
salem" das  gleichlautende  erste  Wort  mit  einem  fast  identischen 
figorirten  Motiv  eintreten  lässt,  wobei  er  übrigens  nicht  verlegen 
ist,  für  eine  zweite  Gomposition  des  „Sarge  propera*'  (anter  den 
üerstinmiigen  Motetten  fttr  das  Fest  der  Heimsachung)  eine  yöllig 
verschiedene,  aber  wiederam  charakteristische  Masik  zn  finden. 
In  Sätzen,  wie  „qaae  est  ista,  qaae  processit"  oder  ,,quam 
pulchri  sunt  gressus  toi**  giebt  er  den  Motiven  deutlich  den 
Ausdruck  des  Foi-tschreitens  —  „ad  te  levavi  oculos  meos*\  „ad 
Dominum  cum  tribularer  clamavi",  ,,Sagittae  potentis,  Sur- 
rexit  pastor  bonus,  trabe  mc  post  te,  Descendi  in  hortuni 
meum,  veni,  v^cni  dilecte  mi  —  Surge  Petre  —  exultate 
Deo  adjutori  nostro"  —  das  Textwort  bringt  das  bezeichnendste 
Motiv  mit  sich  —  feinsinnig  ist  es,  Avenn  zu  Anfang  der  Motette 
„vox  dilecti"  (aus  dem  hohen  Liede)  das  Wort  „vox"  in  einem 
Yollen  Accord,  wie  horchend,  auf  einer  langen  Note  ausgehalten 
wird  —  and  nnn  rascher  wiederholt:  „vox  dilecti**  o.  s.  w.,  wenn 
za  dem  Worte  „o  qnantas  Inctas  hominum**  das  „qnantas"  durch 
einen  Octavenschritt  aafwärts  mächtig  hervorgehoben  wird.  In 
derselben  Motette  betont  er  sehr  bezeichnend  die  contrastirenden 
Worte  „gaudere"  and  „flere*^ 
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Zuweilen  fasst  Palestrina  den  Namen  des  Heilif^en ,  welchen 
€1*  zu  preisen  hat,  in  eine  zierliche  Notenp-uppe  ein,  wie  in  einen 
goldenen  Nimbus:   „Magnus  Sanctus  Paulus;  Beatus  Lamentius'' 
u.  s.  w.    Zuweilen  streift  er  geradehin  ans  Dramatische  —  wie 
m  der  Motette  „Pueri  Hebreorum  portaiites  ramos"  mit  dem 
Jubelnden  „Osanna"  —  nur  für  hohe  Stimmen  gesetzt,  ein  wahies 
Kindeijaiidhaeii  —  ganz  den  Moment  bezeiehnend,  und  der  Motette: 
,,Surge  Petremdne  te  yeBthnentiB  tuU^.   Auft  mannigfiichste  ge- 
stalten nck  die  Tonsätse  —  bald  treten  die  Stimmen  fngenartig 
eine  nach  der  anderen  ein  —  bald  alle  ansammen,  mehr  choral- 
artig,  wie  in  dem  herrlichen  mystifldi- feierlichen  ,,Adoramu8  te 
Ohriste''  und  in  förmlich  gegen  einander  gestellten  Accordgmppen 
in  dem  Gesang  zum  Allerheiligenfest:  „Salvator  mundi,  salva  nos 
omnes"  —  einem  wundersamen  Mitteldinj^  zwischen  Motette  und 
Litanei.    Oft  giebt  eine  Wendung  im  Texte  der  Musik  augen- 
blicklich eine  andere  Färbung.  In  der  Motette  ,,valde  honorandus 
est  sanctus  Joannes"  wird  bei  den  Worten  ,,cui  Christus  in  cruce"' 
plötzlich  Alles   hoclifeierlich  —  das  bisherige  reiche  Ötimmen- 
gewebe  macht  einfach  und  mächtig  tönenden  langsam  bewegten 
Aeoorden  Platz,  es  ist  ein  Moment  als  yerstnmmen  die  tausend 
Stimmen  der  Erde,  um  fremden  Klängen  aus  fernen,  tieüsn 
Himmeln  voll  Ehrfbrcht  zu  horchen.   Nach  Beschaffenheit  der 
Texte  giebt  Palestrina  seiner  Musik  jedesmal  die  entsprechende 
Grundfärbung.    Er  hat  in  der  Vorrede  seiner  Motetten  aus  dem 
hohen  Liede  darüber  gelegentlich  ein  kurzes,  aber  bedeutungs- 
volles Wort  fallen  lassen:  ,,nsns  snm  genere  aliquanto  alacriore, 
quam  in  Kcclesiasticis  cantibus  uti  toleo:  sie  enim  rem  ipsam 
postnlare  intelligebam".     Eine  eigene  Gruppe  bilden  Pa- 
lestrina's  Maricnmot(^ttcn.    Wie  feierlich-erhaben,  ernst,  mystisch, 
ist  die  Motette  „Nativitas  tua  Dei  genitrix**  —  mit  dem  lang 
austönenden  Durdreiklang  —  und  hinwiederum,  wie  ganz  engel- 
haft verklärt  sind  die  Mariengesänge  für  hohe  Stimmen:  Aw 
Regina  eoeiorum;  Mma  RedempUniSf  StUve  Regina,  Ave  Maria  — 
die  uralten  Kirchenmelodieen  klingen  durch  —  zur  entzückendsten 
Schönheit  gestaltet.    Wie  eine  Rose  aus  dem  Paradiese,  wie  ein 
strahlender  Stern  am  klaren  Himmel  über  rollenden  Meereswogen 
leuchtet  durcli  die  christliche  Musik,  wie  durch  die  christliche 
Malerei,  Maria.    AVas  für  Tondichtungen  sind  nicht  sclion  die 
Marionmotetten  Josfjuins!    Und  den  gleichen  Ton  schlägt  aucli 
Palestrina  an  —  seine  wunderbaren  Gesänge  sind  tönend  ge- 
wordene Kapiiaersche  Marienbilder! 

Es  möge  hier  zur  Ehre  Josquins,  dieses  genialsten  unter  den 
Tonsetzem  der  Vor-Palestiinazeit,  bemerkt  werden,  dass  seine  Mo- 
tette oft  genug  einer  Ankündigung  der  Motetten  Palestrina's 
gleichen.  Palestcina*s  Gomposition  zum  Feste  der  Verkündigung 
(Nr.  7  im  ersten  Buche  der  vierstimmigen  Motetten)  zeigt  die 
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jjröaste  Verwandtschatt  mit  ähnlichen  Tonsätzen  des  altniedei- 
läudischen  Meisters  —  und  der  zweite  Theil  der  Motette  „ad  te 
levavi",  welcher  mit  den  Worten  beginnt  „miserere  nostri  Domine'* 
ist  ein  fönnliches  Seitenstflek  xa  JoBqniiiB  „tu  paupermn  reftigiam^S 
Schlagen  wir  das  erste  Bach  der  ,^otecta  Festorum  totins  anni 
com  eommiini  SanctonuDy  quatemis  vocibns"  auf,  und  wir  werden 
uns  gleich  bei  der  ersten  Dies  sanclißcalitt  entschieden  an  Jos- 
qnin^scbe  Disposition,  sogar  an  die  Art  seine  Stimmen  zu  führen, 
gemahnt  linden:  erst  die  zwei  hohen  Stimmen  hinter  einander 
bescheidenen  Schrittes  hergehend,  aber  in  wohlgefuhitem  Canon, 
dann  die  genaue  Wiederholun«;-  des  eben  Gehörten  durch  die  zwei 
tiefen  Stimmen,  aber  auf  die  zweite  Takthälfte  f^enickt,  während 
die  zwei  anderen  ihren  We^-  darüber  fortsetzen  (mun  sieht,  welche 
guten  Früchte  die  alte  Schulübung  trug,  zu  zwei  fertigen  Stimmen 
eine  diitte  und  vierte  zu  setzen),  dann  der  anregende  Kuf  „venite 
populi'^  bis  alle  Stimmen,  zusammen  dnsetsend,  in  prachtvollen 
Hwmonieen  den  Kernpunkt  des  Granzen  hervorheben  „quia  hodie 
descendit  lux  magna"  mit  der  so  einfschen  und  so  wirksamen 
Tonmalerei  des  „descendit*'  —  und  endlich  daktylisch,  in  nn- 

Ssradem  Takt  der  Satz  „exultemus  et  laetemur''  —  wie  das 
anze  dn  gottesdienstUcher  Tanz  beschliesst  Dies  ist  ganz 
richtiger  wiedergeborener  Josquin  —  wiedergeboren  aber  im 
Lichte  einer  neuen  Zeit  und  in  höherem  Sinne.  Palestrina  scheint 
diese  seine  Motette  mit  Recht  geschätzt  zu  haben  —  er  hat  dar- 
über eine  seiner  schönsten  Messen  componirt. 

Die  zwei  Bücher  vierstimmiger  Motetten  „Motecta  Festorum 
totius  anni  cum  communi  Sanctorum"  (1563)  und  „Motecta  quatuor 
▼odbus,  partim  pleno  roce,  partim  paribns  vocibus"  (1581)  ent- 
halten 57  derartige  Gompositionen  und  in  ihnen  einen  unergründ- 
liehen  Schatz  an  Musik.  Nach  der  Motette  „Veni  sponsa  Christi^* 
(Nr.  XXXV  des  ersten  Buches)  hat  Palestrina  hernach  eine 
seiner  kleineren,  aber  liebenswürdigsten  und  anmuthigsten  Messen 
geformt  Einzelne  Motetten  sind  wahre  Pracht-  und  Glanz- 
nummern voll  Festesfreudigkeit,  wie  die  Pfingstmotette  „loque- 
bantur  variis  linguis",  mit  dem  kleinen  zierlichen  Motiv  auf  die 
Worte  „magnalia  Dei'*  und  dem  wiederholten  AUeluja.  In  der 
Composition  des  42.  Psalms,  der  wie  bekannt  mit  dem,  ver- 
zehrende Sehnsucht  malenden  Bilde  beginnt  „sicut  cervus  desi- 
derat  ad  fontem  aijuarum**  ist  der  vorherrschende  Ausdruck  zur 
süssen  Wehmuth  gemildert,  wie  sie  sich  etwa  in  manchen  jugend- 
lichen Köpfen  Perugiuo*s  so  lieblich-schwärmerisch  ausspricht  — 
nur  stellenweise  macht  sich  ein  momentanes,  tief  schmerzliches 
Aufblicken  bemerkbar^). 

1)  Acusserst  schön  ist  das  lan^c  Austöuen  dos  Altes  auf  die  Worte 
„fbrtem  aqaarura'S  während  sehen  die  anderen  Stimmen  eine  neae  Periode 
intoniren  »»ita  desideiat**  tu  s.  w. 


Digitized  by  Google 


42 


GioTumi  Picirluigi  da  Palestrina. 


Neben  den  Motetten  zu  vier  Stimmen  eteben,  ebenbtirtig  an 
Werth,  und  noch  glänzender  in  der  Ausstattung  die  fEinf sechs-, 
sieben-  und  achtstimmigen.  In  den  fünfstimmigen  genügt  die 
eine,  fünfte  Stimme,  um  durch  sie,  indem  sie  sich  bald  den  beiden 
höheren,  bfild  den  zwei  tieferen  StiinriHni  gesellt,  alternirende 
kleine  dreistiininiere  Chöre  im  Weclisel^esang-e  einander  gegen- 
überzustellen und  eine  Fülle  neuer  Corabinationeu  zu  gewinnen. 
Gleich  die  erste  Motette  im  ersten  Buche  o  admirabile  commerlium 
zeigt  diese  Anordnung,  welche  sich  in  der  folgenden  Senex  puerum 
poHäbat  zu  grosser  Pracht  entfiiltet.  Das  reichste  Stttck  dieser 
ersten  Sammlung  möchte  wohl  die  Himmel&hrtB- Motette  sein: 
Viri  GaUlaei,  mit  der  merkwürdig  betonten  IVage  Btatis 
aspicientes  ad  coetnm'^  und  dem  jauchzenden  Triumphgesang  des 
zweiten  Theils  „ascendit  Dens  in  jubilatione'^  Würdig  reiht  sich 
die  Pfingstmotette  an:  IHiw  rowplerentur,  voll  regen  Lebens  in 
allen  Stimmen  —  in  diesen  beiden  Werken  tritt  der  erzählende 
Zug  besonders  deutlich  hervor.  Voll  tiefer  Andacht  sind  die 
Gebete  O  Domine  Jesu  Chrifite  (uloro  le  in  cruce  rulneralum  und 
Crucem  sanclum  suhiil  —  eines  der  Hauptstücko  der  piipstlicheu 
Capelle  ist  die  Motette:  0  beata  et  bcnedicla  el  gloriosa  Tiinitas, 
einfach  und  grossartig  ist  0  magnum  myslerium  Ein  Kunst- 
stück an  Tonsata  stellt  die  Motette  0  virgo  prudentissima  yqt  — 
ihre  fünfte  Stimme  entsendet  awei  Canons  —  aufHrifrts  in  die 
Qainte,  abwärts  in  die  Quarte,  wodurch  die  Oomposition  sieben- 
stimmig  wird.  Dieses  erste  Buch  enthält  24  Motetten  zn  fünf 
Stimmen,  7  sechsstimmige,  2  siebenstimmige,  das  zweite  Buch 
bringt  17  fünfstimmige,  8  sechsstimmige,  4  achtstimmige  Ton- 
ßätze.  Unter  den  sechsstimmigen  das  gepriesene  Tribulnrer  si 
nescirem,  mit  dem  Miserere  mei  Dens"  als  auf-  und  absteigenden 
,,Pes  in  voce  niedia^*  —  die  neue  Verwerthnn"-  des  gleichen 
Josquin'schen  Gedankens.  Percantem  nte  (/uolidie  ergeht  sich 
(absichtlich)  in  herben,  scharfen  Zügen,  —  erschütternd  klingen 
die  beiden  mächtigen  Einsätze  „timor  mortis"  und  „miserere  mei 
Dens"  —  in  diesem  zweiten  Anruf  drückt  sich  aber  anch  zugleich 
der  Uebergang  von  angstvoller  Bedrängniss  zn  hoffiiungsvoUem 
Vertrauen  aus  —  es  ist  in  diesen  wenigen  Takten,  als  senke  sich 
erquickender  Thau  auf  verbranntes  Land.  Ein  kunstvolles  Stück 
feinen  Imitationengewebes  ist  die  Motette  Gaude  Hurhara  beata, 
in  der  sechsstimmigen  Motette  Sancta  el  immaculala  wird  ein 
Canon  „in  Diatessaron"  im  Sinne  älterer  Kunst  eingefügt  In 


1)  Baini  sagt  davon:  „una  iiuova  coUezione  —  la  dovetto  dedicare 
indubitamenteal  Cardinale  Ippolito  di Ferrara".  Trotz  dieser  „zwingen- 
den Nothwendigkoit  *  ist  diese  Sammlung' aber,  wie  das  neuerlich  von 
Theodor  de  Witt  aufgefundene  EzenipLu:  zeigt,  dem  Herzoge  Wilhelm 
von  Mantua  gewidmet. 
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der  Motette  Ascendo  ad  patrem  erscheint  wiederum  (wie  in  der 
vorhin  erwähnten  .,(  )  qiiantus  luctus")  der  ungewöhnliche  ££Pekt 
eines  Uctavenschrittos  nach  oben. 

Dass  die  achtstimmicren  Motetten  im  dritten  Buche  (Lauda 
Sion  Veni  Sanctae;  Ave  Uegina  u.  a.)  völlig  „Chori  spezzati"  dar- 
stellen, nimmt  Baini  —  der  dem  Haupte  seines  göttlichen  Pier- 
luigi gerne  alle  mögliehen  Lorbeerkronen  aafstfllpen  möchte  — 
itlr  Paleatrina  ala  ,,ET&idung"  in  Anapnich  und  schilt  die  Vene- 
zianer  „nnTollkommene  Nachahmer".  Ein  Blick  auf  die  Chro- 
nologie der  Werke  Adrian  Willaerts  und  der  Werke  Palestrina's 
hätte  ihn  eines  Anderen  und  Besseren  Lelelnen  können  (Andrea 
Gabrielis  zu  gcschweigen),  und  was  den  Zeitgenossen  Johannes 
Gabrieli  hotrifft,  so  tragen  seine  Werke  eine  von  dem  römischen 
8tyl  Fjilestrina's  so  grundverschiedene,  specifisch -venezianische 
Färbung,  dass  an  eine  „Nachahmung"  von  Seiten  des  veneziani- 
schen Meisters  in  keiner  Beziehung  zu  denken  ist.  In  8.  Marco 
drängten  die  beiden  einander  gegenüberstehenden  Musikgallerien 
des  Presbyteriums  so  zu  sagen  von  selbst  zu  correspondirenden 
Doppelchören  —  in  Born  zeigt  keine  einzige  Kirche  eine  gleiche 
Anlage,  am  wenigsten  schon  die  siztinische  Capelle  mit  ihrer  in 
die  rechte  Seitenwand  eingezwängten  Sängertrihtlne.  Eher  wäre 
zu  glauben,  dass  Palestrina  den  venezianisdien  Gedanken  aufgriff, 
welcher  ja  auch  nordwärts  Anklang  und  Nachahmung  fand,  wie 
das  „Te  Deum**  von  Jacobus  Vaet  beweist. 

Das  dritte  Hueh  Palestrina's  enthält  unter  den  ffinf-  und 
sechsstimmigen  Motetten  eiiiif*es.  wenn  niclit  (Geringe,  so  doch 
Geringere  —  aber  aucli  Kompositionen  ersten  Werthes,  wie  das 
achtstimmige  Surf/p,  illuniinarc  Jt^rusnlew,  das  völlig  in  lauter  Licht 
und  Glanz  aufgeht,  und  das  hoch  jauchzende  jubilale  Dco.  Sehr 
hübsch  ist  der  Einfall,  in  einer  Cäcilienmotette  die  Worte  ,,can- 
taatibns  organis"  zu  illustrlren  und  die  Menschenstimmen  eine 
Art  kleinen  Orgelpräludiums  ausftlhren  zu  lassen  —  noch  origi- 
neUer  ist  es,  dass  in  der  fUqfttimmigen  Motette  Ängdui  Domini 
descendU  recht  deutlich  gemalt  wird,  wie  sich  der  Engel  —  setzt. 
Zu  dem  Einfachsten  und  Edelsten  in  diesem  Bande  gehört  das 
seehsstimmige  0  bone  Jesu,  welches  den  specifischen  Palestrinaslyl 
in  seiner  idealsten  Reinheit  darstellt. 

Das  vierte  l^uch  enthält  die  gepriesenen  29  Motetten  nach 
Worten  des  hohen  Liedes  —  sämmtlich  zu  fünf  Stimmen  — 
Schöpfungen  einer  hohen  Begeisterung,  zu  welchen  sicli  der  Ton- 
dichter (denn  hier  ist  er  es  ganz  besonders  und  in  vollem  Sinne) 
durch  die  farbeugläuzenden  Bilder  des  orientalischen  Dichters 
anregen  liessi  und  welche  ohne  Frage  zu  dem  Höchsten  zählen, 
was  die  Musik  in  irgend  einer  Epoche  hervorgebracht  haben 
mag.  Die  Färbung  ist  durchaus  mystiseh  —  von  „dramatischer 
Intention*'  ist  keine  Rede,  so  entschieden  Palestrina  auch  sdner 
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Musik  iliron  Charakter  nach  den  jeweiligen  Worten  der  Dichtung 
giebt,  uud  so  lebendig  und  wahr  der  Ausdruck  der  Empiiudung 
Überiül  wie  ein  Glutstrom  hervorbricht  —  zitirt  ja  dodi  selbst 
Athanasias  Kircher  die  Stelle  „qvdtL  amore  langueo'*  als  „muster- 
giltige  Schildemng"  (paradigma)  des  „Affektes  der  liebe  —  fireilich 
einer  anderen,  als  der  herkömmlichen  „madrigalesken"  —  ee  ist 
der  himmlisclio  Eros,  welcher  hier  seine  Schwingen  regt  —  die 
Stelle  (zu  Ende  der  Motette '  Eccetu  pulcher  es)  athmet  aber 
wirklich  eine  ( Jlut  und  Sehnsucht  —  eine  Wonne  der  Wehmuth**, 
welche  im  Talestrinastyl  doppelt  überrascht 

Pah'Htrina  lässt  die  Wechselgespräche  der  Liebenden  und 
ihre  Monologe  wie  von  En<relschören  vortragen,  uud  gerade  dieses 
giebt  den  wunderbaren  Tondichtungen  das  Mystische,  dessen  wir 
vorhin  gedacht,  diese  Musik  ist  ganz  duichgeistigt,  während  die 
Liebeswoile  der  Dichtung,  wäi-en  sie  mit  dem  Zuge  heisser  Leiden- 
schaftlichkeit im  Sinne  der  kurz  nach  Palestrina  entstandenen 
dramatischen  Tonkunst  —  etwa  wie  Claudio  Monteverde^s  Ari- 
adnenklage,  oder  der  Monolog  seiner  Penelope  —  componirt,  also 
getragen  vom  mächtig -sinnlich  anregenden  Mediam  der  Musik, 
eine  Färbung  annehmen  würden,  dass  man  zu  dem  altjüdischen 
Verbot  ,,das  hohe  Lied  nicht  vor  dem  drcissigsten  Lebensjahre 
zu  lesen'',  einen  Zusatzartikel  machen  müsste:  es  nicht  vor  dem 
sechzigsten  /u  singen.  Palestrina  leiht  seine  Tons])rache,  ganz 
im  h)inne  der  Kirche,  keinem  realistischen,  sondern  einem  mystisch- 
allegorischen Jijautpaar,  und  taucht  er  seine  Tonweisen  in  Feuer 
(was  er  iu  der  Vorrede  aber,  höchst  bescheiden,  als  „genus  alacre'' 
bezeichnet),  so  ist^s  in  der  Spliäre  jenes  Feuerhimmels,  von 
welchem  Dante  in  seinem  „Paradiso"  singt  Welchen  Aber- 
mächtigen  Duft  von  Poesie  strömt  die  SteUe  aus:  „ego  flos  oampi 
et  lilium  convallium,"  wie  süss  klagend  und  voll  zarter  Sehnsucht 
ist  der  Gresang  ,,vulnerasti  cor  mcum*',  wie  sind  die  reizenden 
Bilder  des  erwachenden  Lenzes  in  der  Motette:  „Surge,  propera" 
gemalt  —  wie  dringend  ist  der  Ton  der  Bitte  ,,ad  jure  vos  filiae 
Jerusalem*',  wie  zierlich  und  anmuthig  ist  die  den  Moment  fein 
malende  Bewegung  des  ,,Dilectus  mens  descendit  in  hortum 
suum**  —  man  meint  es  mit  Augen  zu  sehen.  Um  die  ganze 
Eigcnthümlichkeit  dieses  musikalischen  Canticum  (.^anticorum  und 
den  Unterschied  von  den  sonstigen  Motetten  Palestrina's  klar 
einzusehen,  genügt  es,  diejenigen  Texte,  welche  von  Palestrina 
ein  zwettesmal,  ausserhalb  dieses  Ojdus  componirt  sind,  auf- 
zusuchen, und  die  Gompositionen  neben  einander  zu  halten.  Es 
sind  die  Texte  Surge,  propera  (I.  N.  XVI;  Cantic  N.  XV),  Quae 


1)  Die  Worte  kommen  zweimal  vor  —  in  N.  8  und  N.  19,  in  letzterem 
Stücke  episodisch,  woliingegen  in  ersterem,  wo  sie  den  Schlnss  bilden. 
Dagegen  gipfelt  der  Ausdruck  des  Ganzen  in  ihnen. 
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est  ista  (f.  N.  XIX;  Cant.  N.  XXIII)  und  Quam  pulchri  sunt 
gressus  (I.  N.  XXVIII;  Cantic.  N.  XXV). 

Und  nocli  einen  Blick  in  die  Dcdicationsvorrede  zu  machen, 
in  welcher  sich  Palcstrina  so  rcumütbig-  liber  seine  weltlichen 
Madrigale  äussert,  möchte  der  Mühe  werth  sein.  Nachdem  Pa- 
lestrina  die  Poeten  und  ihre  Biehtungen  gescholten  ,,carmina 
amoram  a  christiana  prof  eesione  et  nomine  alienorum  argumento  — 
earmina  hominum  yere  fiirore  eorreptonim  ac  juventntis  corrup- 
torum'*  schilt  er  die  Mnnker,  welche  dergleichen  -in  Musik  setzen, 
und  fahrt  fort:  ,,ez  eo  numero  aliquando  fnisse  me,  et  ernbesco 
et  doleo.  Sed  quando  praeterita  mutari  non  possunt,  nec  reddi 
infecta,  quae  facta  jam  sunt,  consilium  mntavi.  Itaque  et  antea 
elaboravi  in  iis,  quae  de  landihns  Domini  nostri  Jesu  Christi, 
Sanctissimaoque  ejus  matris  et  Virginis  IMariao  carminibus  scripta 
erant,  et  lioc  tempore  ea  delegi,  quae  (livimim  Cliristi,  sponsaeque 
ejus  animae  amorem  contiiierent,  Salomonis  iiimirum  cartica." 
Gedruckt  wurden  diese  Motetten  1584,  gewidmet  sind  sie  dem 
Papste  Gregor  XIII.,  welcher  von  1572  bis  1585  regierte,  die 
Goropositionen  sind  also  kurz  vor  ihrer  Publikation  („hoc  tempore*') 
componirt.  Wie  kommt  Palestrina  dazu,  erst  jetzt,  29  Jahre 
nacb  dem  Erscheinen  der  welüichen  Madrigale,  ein  solches  „pater 
peccavi"  anzustimmen?!  Die  Sache  ist  klar  —  der  weltlichen 
Liebe  der  Madrigale  setzt  er  die  geistig-mystische  dieser  Mo- 
tetten entgegen  —  es  ist  eine  Phrase,  im  (leschmack  der  Vor- 
reden jener  Epoche  —  und  schwerlich  mehr  —  es  p-ab  eine 
passende  Wendun^r ,  und  so  sucbt  Palestrina  eigeutlicb  weniger 
seine  ersten  Madrigale  zu  desavouiren,  als  die  neuen  Hohelied- 
Motetten  möglichst  in  glänzendes  Licht  zu  stellen,  was  man  (iinem 
Autor  und  Dedicanten  nicht  übel  nehmen  kann.  Und  so  ist  am 
Ende  die  ganze  Geschichte  von  den  „bittern  Bemerkungen", 
welche  er  über  seine .  Madrigale  hören  musste,  ein^li  in  das 
Beich  der  Fabeln  zu  verweisen.  Die  verbissensten  Zeloten  hätten 
es  kaum  fertig  gebracht,  ein  volles  Viertebüculum  Uber  eine  Col- 
lection  „anstössiger**  Madrigale  zu  zetern  und  zu  eifern  —  zumal 
wenn  diese  anstössigen  Madrigale  gar  nichts  Anstössiges  ent- 
hielten. In  diesen  fibifundzwanzig  Jahren  hatte  Rom  gelegentlich 
ganz  andere  Dinge  zu  sehen  und  zu  hören  bekommen,  es  genüge 
an  Giulio  Romano's  sechzehn  von  Marcanton  gestochene  Gruppen 
und  an  Pietro  Aretino's  dazu  gehörige  ,,Sonetti  lussuriosi*'  zu 
erinnern,  welche  allerdings  die  Folge  hatten,  dass  Clemens  VII., 
den  hernach  von  Julius  III.  wiederum  auf's  Gnädigste  auf- 
genommenen Poeten,  „das  Phänomen  der  Unsittlichkeit wie 
ihn  Gregorovius  nennt,  aus  Rom  verbannte.  Im  Vergleiche 
zu  dem  Pfuhl  aretinischer  Verse  konnten  die  von  Palestrina 
componirten  allenfells  von  den  Engeln  im  Himmel  gesungen 
werden  I 


Digitized  by  Google 


I 

I 


46  Giovauui  Pierluigi  da  Palestilua. 

In  demselben  Jahre  1584,  wie  das  die  Motetten  aus  dem 
liehen  lied  entlialtende  irierte  Bach,  eraehien  das  fünfte  Bueh. 

AIb  entes  Stück  dieses  fünften  Buches  überrascht  —  nicht 
gerade  angenehm  —  eine  feierlichst  in  Musik  gesetste  Dedication 

an  den  Cardinal  Andreas  Baihori,  Nefifen  des  braven  Siebeubürger- 
fursten  und  Polenkönigs  Stephan  Bathori,  dessen  im  Text  der 
bezüglichen  Motette  (La^Ui  hgperboream  volel  hic  concentus  ad 
atUam  sind  die  Anfan^sworte)  mit  dem  Ausrufe  ,,PoIonia  felix! 
Secula  lonpra  sorvet  i)eus  utrumquc"  (nämlich  dem  köuig-lichen 
Oheim  und  Seiner  Eminenz  dem  Neffen  als  eines  noch  Lebenden 
gedacht  wird  —  womach  also  diese  Compositiun  zwischen  den 
Jahren  1575  — 1581  entstanden  sein  muss,  während  das  sie  ent- 
haltende Buch  erst  1584  gedruckt  wurde,  wo  jener  Wunsch 
langen  Lebens  für  König  Stephan  schon  zu  spät  kam  und  sich 
nun  fast  wie  eine  Lronie  ausnimmt.  Die  Dedicationen  Palestrina^s 
acheinen  in  der  That  überhaupt  nur  da  zu  sein,  damit  wir  ihn 
lucht  ganz  und  gar  ftir  einen  Engel  haltet^.  Es  ist  schmerslich, 
in  einem  Meister,  der  wie  ein  Uimmelsbote  dasteht,  einen  ge* 
bückten  Dedicanten  bei  allen  möglichen  Heiligkeiten,  Majestäten, 
Hoheiten  und  Eminenzen  zu  finden,  von  denen  manche  zuweilen 
■weit  genug  von  Rom  hausten.  Die  Dedication  des  ersten  Buches 
Messen  an  Julius  III.  trug,  wie  wir  sahen,  ihre  Früchte,  ob  aber 
aus  Madrid,  München  oder  der  .,Aula  Hyperborea*'  etwas  Reelles"' 
als  Dank  zurück  nach  Ivom  spedirt  wurde,  bleibt  höchst  zweifel- 
haft. Uatte  indessen  doch  schon  der  ernste  M orales  seinen  zw^ei 
Büchern  Messen  stattliche  Dedicationen  —  aber  mit  des  Spaniers 
würdigen,  edel-stolzen  Vorreden  —  vorangestellt,  und  das  „De- 
diziren**  ist  seitdem  in  der  Musik  löblicher  Gebrauch  geblieben  — 
bis  auf  diesen  Tag.  Die  Poeten  machten  es  ja  im  Grunde  noch 
schlimmer!  Wenn  Ariosto  sich  nicht  schämt,  dem  Texte  seiner 
unsterblichen  Gedichte  („eines  der  prächtigsten  Phänomene  ita- 
lienischen  (leistes"  nennt  es  Gregorovius)  den  Kleks  anzuhängen, 
dass  er  ein  Ungeheuer,  wie  Hippolyt  von  Este,  als  ,,Ercnlea  })role, 
ornamcnto  e  splendor  del  secol  nostro'"  begriisst  und  sich  selbst 
als,,runHl  servo  vostro*'')  hinstellt.  wcnuTasso  den  Herzog  Alfons»), 
.der  ihn  später  in  die  Narrenzelle  sperren  Hess,  als  ,,magnanimo 
Alfonso"  anredet-),  so  steht  Palcstrina  mit  seiner  fünf'stimmigeu, 
in  der  That  musikalisch  schönen  und  nobeln  Motette  völlig  ge- 
xechtfertigt  da  3). 


1)  Orl.  Für.  Canto  I.  3. 

2)  Gerus.  libr.  2.  4. 

3)  Die  italienischen  Ponten  konnten  sich  ihrerseits  auf  die  antiken 
berufen.  Virgil  redet  gleich  im  zweiten  Vers  seiner  „Georgica"  mit  einem 
eingeflickten  „Mäcenas"  den  „Musarum  fautor  optimus  maximus"  (wie 
ihn  Scaliger  nannte)  ganz  unmotivirtar  Weise  an  —  and  nachdem  er  sofort 
▼erschiedene  Götter  des  Laadbaues  angerufen,  wird  auch  Cäsar  Augnstos 
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Sehen  wir,  nach  dieser  musikalischen  Aufwartung  beim  Car- 
dinal Bathori,  das  Buch  weiter  durch,  so  finden  wir  mehr  als 
eine  Nummer,  welche  ein  Juwel  erster  Grösse  heisseu  daif,  und 
allein  hinreichen  würde,  Balestrina  über  alle  Meister  der  Zeit  und 
Yorseit  xu  stellen.  Ein  Gesang  voll  Glans  und  Festespracht  ist 
^ie  Himmelfahrtsmotette  Tempus  est  ut  revertOTy  der  Freuden- 
f^ang  Exullaie  Deo  —  wie  in  dtisterera  Nachtdunkel  steht  eine 
Anzahl  eiai*  Ifender  Bussgesänge  daneben.  Man  achte  hier  auf 
die  einzelnen  Züge,  wie  Palestrina  die  Worte  betont  ,,quis  est 
homo  qiiia  magnifices  eum"  —  besonders  mit  den  zagenden  Syn- 
copen  der  beiden  Altos,  wie  zu  Anfang  des  /weiten  Theils  der- 
selben ^sechsten)  Motette  die  Ötimmen  mit  dem  W^orte  ,,peccavi" 
in  engsten  Engführungen  sich  zum  Bekenntniss  der  Sündhaftigkeit 
gleichsam  drängen.  Voll  malender  Züge  ist  die  j\Iotette  Surge 
Pelre  —  der  Eintritt  des  Engels  in  den  finstern  Kerker  wird 
durch  Harmonieen  augekündigt,  welche  etwas  fremdartig  Geister- 
haftes und  zugleich  Gxossartiges  haben  —  seine  Rede  tragen 
erst  die  drei  höheren  Stimmen,  Redesatz  nach  Redesatz,  und  dann 
die  beiden  tieferen  Stimmen,  wie  ein  Echo,  vor,  wobei  sogar  das 
„Surge  velociter"  durch  sinnige  Tonmalerei  hervorgehoben  wird. 
Oft  ist  es  ein  einziges  Wort,  in  welches  Palestrina  einen  wunderbar 
wahren  und  ergreifenden  Ausdruck  zu  legen  versteht:  „Aegypie 
noli  ßere!^)  —  mansche  wie  durch  die  einfache  Deklamation  des 
ersten  Wortes  o  o  "Po  o  sich  innigste  Theilnahme ,  tiefes .  herz- 
liches Mitleid  ausspricht.  Solcher  Züge  sind  Palestrina's  Motetten 
voll  — -  er  lässt  sie  uns  freilich  nicht  von  Ophikleiden  in  die 
Ohren  blasen  und  von  der  grau  Cassa  in  die  Ohren  donnern  — 
leider  haben  uns  neuere  Meister''  mit  diesen  und  ähnlichen 
„Kunstmitteln''  etwas  harthörig  gemacht  Wir  müssen  Palestrina 
auf  den  Wegen  seines  Geistes  mit  Liebe,  Antheil,  fast  möehte 
man  sagen  mit  Ehrfurcht  folgen  —  dann  aber  werden  wir  Dinge 
finden,  die  uns  wie  ewige  Sterne  in  die  Seele  ftinkeln  und  deren 
Glanz  uns  dann  nicht  mehr  erlöschen  will.  Es  giebt  nicht  wenige 
Gebildete,  welche  meinen,  dass  sie  Kaphael  Sanzio  durch  und 
durch  kennen,  wenn  sie  eben  nur  das  Dresdener  Bild  gesehen, 
und  dass  sie  mit  Palestrina  nach  dem  Anhören  einer  guten  oder 
schlechten  Aufführung  der  ..Missa  Papae  Marcelli*'  ganz  im 
Keinen  sind.  Helten  giebt  es  einen  Meister,  der  so  wenig  gekannt 


als  Gott  angeredet  und  eingeladen,  dem  Poeten  durch  Feld  und  Flor  zu 
folgen.  Auch  Horaz,  sonst  keine  HÖflingsnatur,  kann  sieh  den  Schmeichel- 
phzasen  nicht  entziehen! 

1)  S.  die  Motette  N.  3  „Tempus  est  revertar"  zu  den  Worten  „nolite 
eoDtristari"  im  Tenor,  Sopran  und  Att,  and  N.4  ,4)omine  seeundum  actum 
meum''  zu  den  Worten  „nihil  dignum**  im  Tenor. 
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ist,  wie  Palestrina,  und  der  so  falscli  aufo;efasst  wird  —  und 
letzteres  obendrein  zuweilen  von  Leuten,  welche  sich  für  ihn 
möglichst  enthusiasmiren ! 

Bemerkt  mag  werden,  dass  Palestrina  in  diesen  Motetten 
mehr  als  einmal  Ton  der  (angeUiehen)  Kegel  der  alten  Heister, 
Sextenschritte  zu  yermeiden,  abweicht.  Ein  fttn&timmlges  Sähe 
Regina  beBchlieBBt  dieses  fünfte  Bach  nnd  zugleich  den  Motetten* 
cyclus  des  Heisters;  er  konnte  ihn  nicht  besser  und  schöner 
schliessen,  als  mit  diesem  Schwanengesang".  Es  ist  eine  niissllche 
Sache,  den  Eindruck  eines  in  den  reinsten  Höhen  der  Verklärung 
und  des  Idealen  schwebenden  Kunstwerkes  in  AVorte  fassen  zu 
wollen,  wenn  man  nicht,  wie  Palestrina's  Biograph,  in  Schwulst 
und  Bombast  verfallen  will,  ohne  mit  all'  dem  Aufwand  und 
Wortspectakel  mehr  gesagt  zu  haben,  als  eben,  dass  man  von 
der  Herrlichkeit  durchdrungen  und  hingerissen  sei.  Ebenso 
misslich  ist  es,  mit  plumpem  Finger  auf  die  einzelnen  Schön- 
heiten" zu  zeigen,  oder  gar  den  lebendigen  Organismus  des 
Werkes  auf  den  contrapunktiscben  Anatomirtisch  hinzulegen* 
Aber,  wenn  nicht  zu  einem  solchen  musikalischen  Prosectorsstttck, 
so  doch  zu  kritischen  Hymnen  und  Dith3rramhen  kann  diese 
Motette  hinreissen  nnd  auch  bei  dem  Einzelnen  mag  man  mit 
entzücktem  Schauen  gerne  verweilen.  Glänzende  Züge  von 
Genialität  und  Züge  tiefster  Empfindung  folgen  einander  Schritt 
nach  Schritt.  Monteverde  liat  nachmals  (der  erste)  mit  allen 
Mitteln  der  dramatisch -ausdrucksvollen  Musik,  deren  erster  mit 
Genie  begabter  Plleger  er  ist,  die  Stelle:  ,,ad  te  suspiramus  ge- 
mentes  et  flentes  in  hac  lacriniaiuni  valle"  illustrirt  —  aber  nicht 
wahrer,  nicht  tiefer,  und  nicht  mit  der  überirdischen  Reinheit, 
als  Palestrina  thut.  Wunderbar,  wie  ein  aufleuchtender  Blick, 
wirkt  die  herrliche  Harmoniewendung  zu  den  Worten  „illos  tuos 
misericordes  oculos"  —  was  soll  man  zu  dem  hochfeierlichen, 
anbetenden  „et  Jesum  benedictnm"  sagen  —  und  zn  dem  wun- 
derbar zai't-innigen,  wie  in  Liebe  schmelzenden  Schluss :  „o  Clemens, 
0  pia,  o  dulcis  virgo  Maria''.  Eapbael  Sanzio,  sagt  man,  konnte 
den  Namen  Maria  nicht  ohne  Thränen  aussprechen  —  hier  ist 
etwas  Aehnliches.  Dieses  Wunderwerk  Palestrina's  hat  auf  dem 
Gebiete  n^ligütser  Musik  in  allen  Tolgenden  Jahrhunderten  nur 
ein  einziges  gefunden,  welches  ihm  vielleicht  ebenbürtig  genannt 
werden  darf  —  Mozarts  ,.Ave  verum**. 

Ganz  eigen  und  einzig  unter  Palestrina's  Werken  steht  sein 
zweichöriges  „Stahat  mater"  da  —  zu  dessen  verhältnissmässig 
grosser  Popularität  sein  Anfang  mit  den  drei  nnmitbelbar  auf 
einander  folgenden  Durdreiklüngen  von  A,  G,  F  sicher  nicht 
wenig  beigetragen  hat  —  und  jedermann,  der  es  von  der  päpst- 
lichen Sängercapellc  intoniren  hörte,  war  voll  Verwunderung,  aber 
auch  voll  Bewunderung.    Buft  doch  selbst  Oulibischeff:  „wie 
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klingt  dies?  schön,  erhaben,  göttlich!  diese  Musik  stammt  nicht 
von  der  Erde"  u.  s.  w.  Diese  drei  Accorde  galten  und  gelten 
niclit  nur  ftir  eines  der  Wahrzeichen  des  „PalestrinastylB^S  sondern 
auch  für  ein  Unicmn  Aber  eine  ähnliche  Hannoniefolge  kommt 
bei  Morales  vor  —  an  Anfang  des  zweiten  l'heils  der  Motette 
0  Jesu  hone^j  auf!),  C,  B  (nnr  dass  über  D  die  kleine  Terz 
steht),  und  bei  Palestrina  selbst  zum  Schluss  der  vierzehnten 
Motette  aus  dem  hohen  Liede  wie  im  „Stabaf*  genau  die  drei 
Durdreiklänge  A,  G,  F  zu  den  Worten  „Tai  diloctus  mens'*.  — 
Ünverglcichlieli  mächtiger  aber  wirkt  dieser,  wirklich  wie  aus 
einer  fremden  Welt  herübertönende  Haimouiegang  zu  Anfang  des 
Stabat  Tiiatcr,  weil  er  niclit  nur  der  allererste  Anfang  des  Stückes 
ist,  sondern  auch  weil  der  zweite  Chor  ihn  sofort,  wie  im  Echo, 
wiederholt.  £s  ist  übrigens  wirklich  eine  der  wenigen  Stellen  in 
Palestrina,  wo  er  mit  ganzen  Dreiklangbildungen  als  solchen 
arbeitet  — '  nicht,  wie  sonst,  die  Harmonie  blos  als  Resultat  zn- 
sammentreffender  Melodieen  behandelt 

Spätere  Componisten  haben,  wie  bekannt,  den  Text  dieser 
wunderbaren  Blüte  mittelalterlicher  Dichtung  zn  einer  B^e  ora- 
torienartiger Nummern  benutzt,  Chöre,  Dnos^  Arien  u.  s.  w. 


1)  Schon  den  alten  Niederländern  ist  die  Tmgcadonz  —  die  auch 

bei  Palestrina  oft  genug  auftritt  —  ganz  f,'oläufig,  wo  der  Bass.  statt 
den  schliessenden  ikminaate-Tonica-Schritt  zu.  machen,  einen  Ganzton 

IS  I  ::8 


abwärts  steigt,  z.  B.  statt  ^f^J  viehnehr   ^  j  T 


—  natttriieh  mit  durch  Gt^genbewegang  Temdedenen  Qointparallelen. 
Sieht  man  zu,  so  bemerkt  man,  dass  hier  gleichsam  eine  Accordstation 
ttbersprungen  ist,  die  sieh  naeh  dem  natürlicnen  Zirkel  eigäbe  —  nemlich 


Ganz  das  Gleiehe  ist  jener  „vergantique  effect 


iwie  ihn  fiumey  bei  Arcadelts  „bianco  e  dolce  cigno*^  nennt)  des  fa 
letum.  Zu  Anfang  des  Stabat  mater  wiederholt  nnn  Palestrina  diesenSehritt 

(NB.) 


fortsetzend  nodi  dnmal  —  nemlich  statt:  9*-~J     g        '  f'  ~3 


'  '     ^  t 

gleich  mit  Yerschweigung  der  zwei  veimittelnden  Zwiachenstnfen  d  und  c 

1 


P3 


2)  gedr.  in  den  von  Salblinger  herausgegebenen  „Concentus  octo 
etc.  Yocum  (Augsburg  1545),  wo  ue  Motette  von  Höndes  als  Kr.  16  zu 

finden  ist. 
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wechseln  lassen,  und  ebenso  aucli  wcclisclnden  Stimmungen,  je 
nach  dem  Sinne  der  Worte,  musikalischen  Ausdruck  gegeben, 
das  Orchester  mit  seinen  reichen  Ausdrucksmitteln  lierangezogen 
u.  s.  w.,  bis  endlich  und  schliesslich  aus  dem  alten  Kirchenstücke 
ein  dramatisches  geworden  Vom  Standpunkte  seiner  Kunst, 
wie  Yon  dem  Standpunkte  seiner  Zeit  ans  bleibt  Palestrina  einer 
solchen  Bebandlungsweise  dnrcbaus  fremd,  er  fasst  das  Stabat 
wieder  ganz  rein  als  Eircbengesang  auf  und  seine  Oomposition 
verklärt  sich  ihm  wieder  zu  Engelschören,  ^vie  in  seinen  Gesängen 
ans  dem  Hohenlied.  So  verschieden  die  Stimmung  hier  und  dort : 
es  ist  zwischen  diesen  Werken  eine  innere  Verwandtschaft.  Nie 
ist  der  Schmerz  und  die  Klage  schöner  verklärt  und  geheiligt 
worden  als  in  diesem  Stabat  —  es  sind  rollende  Thränen,  aber 
in  jeder  Thräne  spiegelt  sich  der  Abglanz  eines  ewigen,  seligen 
Himmels.  Man  weiss,  wie  das  Jahrluuidert  nach  Palestrina  in 
den  Künsten  auf  den  leidenschaftlichen  Ailekt  losarbeitete  —  wie 
für  den  bildenden  Künstler  das  domengekröute  Eccehomohaupt 
mit  dem  leidensehaftlieh  sum  Himmel  emporflammenden  Blick, 
die  schmerzensbleiche  Mater  dolorosa  mit  den  rothgeweinten  Augen 
Lieblingsdarstellungen  wurden,  wie  auf  Kreuzigungen  und  Kreus- 
abnahmen  Maria  jetzt  regelmässig  ohnmächtig  wurde,  und  ,,der 
sittliche  Inhalt  dem  pathologischen  wich"  2)  —  wie  sich  an  Stelle 
der  schönen,  stillen  Heiligenbilder  in  die  Kirchen  riesenhafte 
^  Altarblätter  drängten:  blutige  Henkersccnen  und  dazwischen 
sehnendes  Schmachten  der  Hauptfigur,  und  dazu  allenfalls  in  den 
Wolken  ein  Engelsorchester,  welches  aus  Leibeskräften  geigt  und 
harft  und  flötet,  und  ,,zum  Morde  Musik  macht'*  .  In  solcher 
Zeit  ist  es  begreiflich,  dass  ganz  Rom  in  Tiiränen  zerfioss,  wenn 
der  Castrat  Loreto  vom  Kirchenchor  herab  die  ,,büösende  Magda- 
lena'* Bomenico  Mazzocchi's  solo  jammerte,  Palestrina's  Musik 


1)  P.  Martini  bemerkt  über  Pcrgolcse's  Stabat:  „questa  composiziono 
del  Pcrfi'olese,  se  si  confronti  con  V  altra  sua  dell'  intermezzo  suo,  inti* 
tolato,  la  serva  Padrona  si  scorgo  affatto  simile  a  lei  e  dello  stesso  esr 
rattere,  ecc<'ttuandone  alcuni  pochi  passi.  In  anibedue  si  vede  lo  stesso 
stile,  gli  stessi  passi,  le  stosse  stessissime  delicato  e  graziöse  espressioni. 
£  come  mai  puo,  qaella  mosica,  che  c  atta  ad  csprimero  sensi  burlevoU 
e  ridicoli,  come  quella  dclla  Seira  Padrona,  poträ  esswe  acoonciä  ad 
esprimere  sontimenti  pii,  devoti  e  compunti  vi"  u.  s.  w.  (Vorrede  des 
8aggio  di  contrapp.)  Diesem  strengen  und  wohl  allzustreugen  Urtheü 
gegenüber  sehe  man,  wie  Tieck  (im  Phantasus)  Palestrina  und  Pergohse 
nrdehe  wirklich  von  vielen  Leuten  mit  einander  verwechselt  wcorden)  ohne 
Zeremonion  neben  einander  Platz  nehmen  lässt,  und  wie  er  in  romantisch- 
blaubhunenhafton  Versen  ihre  Musik  cbarakterisirt.  Was  aber  wohl  der 
alte  P.  Martini  zu  Bo88ini*8  „Stabat"  gesagt  haben  würde,  welches  dem 
modernen  Italien  als  ..uiustergiltiges"  MeisterweiHk  Ton  Eirchenmiisik  gilt?! 

2)  Ein  Ausdruck  Jacob  liurkhardt's  (Cicerone  S.  1052). 

3)  Ich  habe  hier  Douienechino's  „Marter  der  b.  Agnes"  (Pinakothek 
zu  Bologna)  in  Erinnerung. 
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aber  ,,di  gran  lunga"  übertrotieu ,  ja  unmöglich  geworden  schien. 
.  Man  mußs  sich  solche  Thatsachen  in  Erinnerung  halten,  um  sich 
klar  zu  machen,  welch'  ein  ungeheurer  Umschwung  sich  binnen 
etwa  1590 — 1630  in  Sachen  der  Musik  vollzog.  Palestrina's 
8tabat  steht  sum  Glücke  für  alle  Zeiten  ilber  den  Fluctnatioiieii 
des  Zeitgeschmacks  auf  eiaer  Hdhe,  wohin  die  beweglichen  Wellen 
des  wechselnden  musikalischen  Alltagsbedfirfiiisses  nicht  mehr 
reichen. 

Baini  nimmt  neben  dem  zweichörigen  Stabat  der  päpstlichen 
Capelle  noch  ein  dreichöriges  in  der  Altaemps'schen  Sammlung 
des  Collegio  romano  für  Palestrina  in  Anspruch  —  und  com- 
mentirt  es  in  seiner  Weise  —  erzahlend:  wie  sein  Lehrer  beim 
blossen  Anblick  der  Partitur,  bei  der  Stelle,  wo  die  drei  Chöre 
zum  erstenmale  zusammenkommen  ,,o  quam  tristis'*  in  l'hränen 
der  Kühlung  ausgebrochen  sei  u.  s.  w.  Die  ('omposition  lässt 
sich  indessen  au  Werth  und  Wirkung  dem  zweichörigen  Stabat 
nicht  vergleichen,  und  ist  schwerlich  von  Palestrinaf  sondern  eine 
Arbeit  Feiice  Anerio's,  welchem  auch  der  Katalog  der  Bibliothek 
das  Werk  susehreibt,  wie  denn  in  demselben  Codex  ein  anderes, 
achtstimmiges  von  dem  genannten  Componisten  dem  dreichttrigen 
unmittelbar  vorangeht.  Aber  für  Baini  genügte  es,  dass  eine 
augenscheinlich  spätere  Hand  dem  Basse  den  Namen  ,,Pale8trina'' 
in  unsicheren  Zügen  beigeschrieben ,  um  das  Werk  sofort  auch 
als  Palestrina  anzusprechen  und  aus  Leibeskräften  zu  bewundern. 
Zugegeben  muss  indessen  werden,  da.ss  es  immer  eine  Corapo- 
sition  von  grossartigem  Zu<i;  und  meisterhafter  Textur  ist,  Avie 
denn  Feliee  Anerio  zu  den  besten  Meistern  zählt,  welche  sich  in 
80  würdiger  Weise  um  den  ,, Fürsten  der  Musik''  Palestrina 
gruppiren.  Aber  der  wunderbare  Duft,  jene  „Wonne  der  Weh- 
mndi",  jener  Zauber  poetischer  YerklSrnng,  welche  Palestrina^s 
Stabat  80  einzig  in  seuier  Art  erscheinen  lassen,  fehlt  dem  Stabat 
Anerio*8,  welches  kurz  und  gut  eben  nur  als  „yortreffliches 
Eirchenstück"  zu  charaktedunren  wäre  und  im  Ganzen  den  Hörer 
ziemlich  kalt  lässt 

Eine  Art  Älittelstellung  zwischen  Motette  und  weltlichem 
Madrigal  nehmen  Palestrina's  geistliche  Madrigale  ein,  von 
denen  1581  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig  ein  Bucli  gedruckt 
wurde.    £s  enthält  die  sogenannten  Vergini  del  Palesirma^  das 


1)  Auch  der  verewigte  Proske  —  sichor  einer  der  feinstfühlenden, 
eminentesten  Palestrinakenner.  hielt  das  dreichörige  Stabat  für  einen 
Anerio.  Der  um  die  Musica  sacra  in  Prag  ao  hochverdiente  P.  Barnabas 
Weiss,  Superior  des  Capuzinereonvents  von  St.  Joseph,  bereitete  uns  in 
einer  der  herrlichen  Charwochemusiken  seiner  Klosterkirche  den  Genuss, 
dieses  Anerio-Stabat  in  ganz  vorzüglicher  Ausführung  zu  hören.  Vorher 
hatten  wir  eben  dort  das  Stabat  von  Palestrina  genört.  Wir  konnten 
also  die  Wirkung  beider  Werke  unmittellMur  Teigleichen. 

4» 
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ist  acht  Madrigale  über  die  Canzone  Petrarca's  an  die  h.  Jungfrau, 
80  dass  jede  Stanze  ein  Madrifral  bildet.  Vergine  hella.  che  di 
sol  veslUa  (auch  schon  von  Dufay  componirt  ^)',    Vergine  saggia; 

Vergine  pura;  Vergine  sanla  e  d  ogni  grazia  picna\  Vergine  sola 
al  mondo  senza  esempio;   Vergine  chiara;   Vergine  quante  lagrime; 

Vergine  tale  e  terra  (die  beiden  letzten  Stanzen  Vergine  in  cui  ho 
tuUa  mia  speranza  und  Vergine  umana  sind  uiclit  in  Musik  gesetzt). 
Eb  8md  leichte  aber  reine  und  liebenswürdige  OompositioneB. 
Die  folgenden  18  Madrigale  sind  cum  Theile  fltichtige  Arbeiten 
von  geringem  Werthe. 

Das  zweite  Buch  (30  Madrigale,  erschien  1594  bei  F.  Coat- 
tino)  steht  hoch  über  dem  ersten  2).  Die  Art,  wie  Palestrina  hier 
den  Ton  des  Madrigals  in  seiner  leichteren  Beweglichkeit  an- 
zuschlagen und  ihn  doch  dem  erbaulich -geistlichen  Inhalte  der 
Texte  entsprechend  zu  fäiben  weiss,  wie  er  femer  die  feinste 
contrapiinktische  Arbeit  hinter  scheinbare  Leichtigkeit  zu  ver- 
bergen versteht ;  die  Fülle  geistreicher  Züge  und  anmuthiger 
Motive  sichern  diesen  Werken  ihren  Kang,  von  denen  Kicsewetter 
meint,  ,,man  könne  bei  ihrer  Anpreisung  des  Lobes  unmöglich 
zu  viel  ausdrtteken",  Baini  aber  sieh  dabei,  wie  von  ihm  zu  er- 
warten, bis  zum  Zerbersten  anstrengt. 

iSn  Buch  weltlicher  Madrigale  war  1586,  also  einnnd- 
dreissig  Jahre  nach  jenem  ersten,  welches  einst  dem  Meister  so 
▼iel  Verdruss  gemacht,  bei  den  Erben  Girolamo  Scotto's  in  Venedig 
erschienen.  Baini  vermuthet,  sie  seien  auch  als  Tanzstücke  ge- 
meint; die  „vielen  schnellen  Noten"  allein  aber  sind  dafür  kein 
Beweis.  Was  getanzt  werden  soll,  muss  vor  Allem  tanzhaften 
Rhythmus  haben.  Diese  späten  Madrigale  des  Meisters  unter- 
scheiden sich  sehr  auffallend  von  jenen  ersten  durch  ihre  Form. 
Während  jene  älteren  an  das  gemessene  halb  kirchlich  gefärbte 
Madrigal  Willaert's  anklingen,  sind  die  zweiten  schon  ganz  welt- 
Hehe  Musik  und  lassen  den  ganzen  Einfluss  der  Entwickelung 
erkennen,  welche  das  Madrigal  seitdem  durchgemacht.  Wo  blieben 
aber  die  guten  Vorsätze  aus  der  Vorrede  zu  den  Hohelied-Mo- 
tetten?  —  Im  Tode^ahr  des  Meisters  (1594)  erschien  das  sechste 
Buch  seiner  Messen*  Es  enthält  die  vierstimmigen  Messen:  Biet 
tanctißcatus.  In  te  domine  speravi,  Missa  sine  nomine^  Quam  pulchra 
es;  eine  fünfstimmige  Dilexi  quoniam.  Der  Ausgabe,  welche 
A.  Gardano  1596  in  Venedig  druckte,  ist  eine  sechsstimmige 
Messe  Ave  Marin  beigegeben.  üie  Messe  Dies  sanctificntus  ist 
durch  ihre  Beziehung  auf  die  gleichnamige  Motette  des  Meisters 
sehr  interessant,  deren  einzelne  Motive  hier  eine  weitere  und 
reiche  Ausführung  finden  (der  Anfang  sogar  ganz  identisch!),  so 


n  Cod.  N.  37  in  Bologna. 

2)  Ein  sehOnesTollstinllges  Exemplar  in  der  Sammlung  Kiosewettsr^a 
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dass  diese  selir  bedeutende  Messe  (die  zwischen  der  Einfachheit 
der  AJtssa  brevis  u.  s.  w.  und  dem  reichen  Glänze  der  Missa 
assumpla  est  eine  Art  mittlere  Stelle  einnimmt)  als  Missa  parodia 
(wie  Paix  diese  Gattung  nennt)  zu  bezeichnen  ist.  Ganz  wunder- 
sam ist  das  fiir  vier  Soprane  ^  geschriebene  Crucifixw,  Solche 
Missae  pazodiae  sind  auch  sonst  bei  Palestrina  nicht  eben  selten: 
die  Messen  im  achten  Bnche  O  admiräbüe  eommerehmf  Memar 
esto,  Ascendo  <U  palrem  und  Dum  eomplerenlur  und  Vem  Spoasa 
Christi  sind  Motetten,  die  Messe  im  neunten  Buche  Vesliva  i  colli 
ist  einem  Madrigal  des  Meisters  nachgebildet;  Palestrina  erlebte 
gerade  noch  den  Druck  dieses  Buches  Messen  —  er  starb,  nach- 
dem er  Mittwoch  am  26.  Januar  erkrankt  war,  am  nächsten  Mitt- 
woch, das  ist  am  Morgen  des  2.  Februars,  eines  der  g^rosscu  Feste 
der  Kirche,  das  in  Rom  besonders  glänzend  mit  feierlichem  Um- 
züge in  der  Peterskirche,  wobei  Alles,  vom  Papste  anzufangen, 
die  neugeweihteu  Kerzen  in  Händen  trägt,  begangen  wird.  Der 
sterbende  Palestrina  soll  beim  Horgenroth  des  Tages  den  Wunsch 
geäussert  haben,  ,,da8  Fest  diesmal  im  Himmel  mitfeiezn  an 
können,"  worauf  er  alsbald,  seinen  klaren  Sinn  bis  zum  letsten 
Moment  behaltend,  sanft  und  ruhig  gestorben  sei.  Sein  edler 
Freund,  der  h.  J.  Filippo  Neri,  hatte  das  Lager  des  sterbenden 
Meisters  mit  tröstender  und  begeisternder  Zuspräche  keinen  Augen- 
blick verlassen.  Bei  der  Beerdigung  sang  der  Sängerchor  in  den 
Strassen  sein  Libera;  df  ii  Rarp:  bezeichnete  eine  Bleiplatte  mit 
der  schon  erwähnten  Inse  iuilt,  welche  Palestrina  kurz  den  „Fürsten 
der  Musik"  nennt;  bei  dem  Altare  St.  Simon  und  Juda  in  der 
Peterskirche  wurde  er  eingesenkt. 

Nach  des  Meisters  Tode  erschienen  nicht  weniger  als  noch 
sechs  Büeher  seiner  gesammelten  Messen.  Das  siebente  Buch 
(1594»  wie  sdion  erwfihnt,  noch  yon  Palestrina  selbst  zur  Druck- 
legung redigirt)  mit  den  yierstimmigeh  Messen  Ave  Maria,  Sano' 
torum  meriUi,  Enundemnu,  Saeerdos  «I  ponl^ea^;  den  üanfstimmigeii: 
Sacerdos  et  pontifex  und  Tu  es  paslor  ovium.  —  Das  achte  Buch 
(1599.  Venedig,  G.  Scotto's  Erben)  mit  den  vierstimmigen  Messen 
Quem  dicunl  homines  und  dum  esset  summus  pontifex,  den  fünf- 
stimmigen 0  admirabile  commerthim  und  Memor  esto,  und  den 
sechsstimmigen  dum  cuniplerentur  und  Sacerdoles  domini,  —  Das 
neunte  Buch  (1599  a.  a.  O.)  mit  Äon  vierstimmigen  Messen  Ave 
regina  und  Veni  sponsa  Christi,  den  fünfstimmigen  Vesttva  i  Colli 
und  JUissa  sine  Nomine,  den  sechsstimmigen  In  tc  Domine  speravi 
und  Te  Deum  läudamus.  —  Das  zehnte  Buch  (1600  a.  a.  0.) 
mit  den  yierstimmigen  Messen  J»  iUo  tempore  und  Gid  fu  ehi'm^ 
ebbe  eara,  den  ftin&tinmug^  Petra  saneta  und  0  virgo  eitnul  ei 


1)  Die  beiden  tieferen  Sopiaue  steigen  jedoch  zwischen  durch  in  die 
Altlage  hinab. 
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maier,  den  sechsstimmigen  Quinli  toni  und  lllumina  oculos  meos 
(letztere  die  erste  der  drei  Probemessen).  —  Das  eilfte  Buch 
(1600.  Venedig  bei  Girol.  Seotto)  mit  der  vierstimmigen  DescendU 
Angelus,  den  fünfstimmigeu  Regina  coeli  und  Quando  lieta  spera, 
den  secbsstiinmigen  Oeiwd  foul  nnd  Alma  redemiorU  moter.  — 
Das  swölfte  Bach  (1601  a.  a.  O.)  mit  den  yientimmigen  Messen 
Regina  eaeU  nnd  0  rex  gloria,  den  ftlnfstimniigen  Ateendo  ad 
pairem  meum  nnd  Qwil'  e  il  grand^amor  nnd  den  sechs- 
stimmigen IW  es  Petrus  und  Viri  GcUilaei. 

In  dmselben  Jahre  1601  erschien  in  Venedig  ein  Buch 
achtstimmiger  Messen.  Es  enthält  ausser  der  schon  früher  ge- 
druckten ConfUebor  tibi  Domine  die  Messen  Laudale  Dominum  ornnes 
gentes  und  Hodie  Christus  nalus  est,  beide  über  die  Motive  der 
entsprechenden  Motetten  (in  den  Motetten  zu  5,  6  und  S  Stimmen) 
und  die  Messe  Vratres  ego  enim,  welcher  eine  acbtstimmige  Motette 
zu  Grunde  liegt,  die  der  Orvietaner  BomcapeUmeieter  Fabio 
Constaatini  1614  In  Born  znsammen  mit  den  Motetten  Skb  htum 
praesiäimn  nnd  Cara  mea  herausgab.  Das  Frairee  ist  hekanntMeh 
eines  der  hertthmtesten  Stücke  der  Charwochenmnsik  ans  der  Six- 
tina  und  hat  einen  ganz  eigenthümlichen  Hauch  zarter,  rührender 
Wehmuth.  Nicht  minder  schön  und  den  achtstimmigen  Motetten 
des  dritten  Buches  ebenbürtig  ist  das  so  innig  und  dabei  so  mhig 
vertrauensvoll  flehende  Gebet  Sub  tuum  praesidium:  einzelne 
Stellen,  wie  das  energisch  dechimirte  „sed  a  periculis",  wie  die 
prächtige  Harmoniewendung  bei  den  Worten  „libera  nos  Semper", 
treten  überraschend  hervor,  das  Ganze  wieder  ein  Muster  echtesten 
Palestrinenstyles. 

Ungedruckt  gebliebene  Arbeiten  besitzt  das  päpstliche  Capellen- 
archiv, das  ArclSv  der  Capeila  Giulia  im  Vatiean,  die  Archive 
der  Lateranischen  nnd  Liberianischen  Basilica,  das  Archiv  der 
Ohiesa  nnora  nnd  die  Sammlung  Altaemps,  darunter  zwttlfttimmige 
Composiiionen,  em  grosses,  absichtlich  höchst  einfach  gesetztes 
Miserere,  gleichsam  eine  im  farblosen  Bussgewande  trauernde  Musik 
mit  dem  eigenthümlichen  Zuge,  dass  die  drei  nach  den  Yer- 
setten  alternirenden  Chöre  die  Stelle  „Tibi  soli  peccavi**  einer 
nach  dem  andern  singen  —  ein  in  seiner  Einfachlieit  eigen  er- 
greifender Effect  —  erst  bei  dem  letzten  .,Tunc  imponent  super 
altare  tuum  vltulos"  vereiniget  sich  alle  drei  Chöre.  Wer  möchte 
zweifeln,  ob  es  dem  Meister  mit  solchen  Conipositionen  Herzens- 
sache, oder  ob  es  ihm  nur  darum  zu  thun  war,  heilige  Worte,  gleich- 
viel wie,  in  wohlklingende  Musik  „ohne  tiefere  Bedeutung"  ein- 
zufassen 1  Drei  überaus  grossartige  zwölfstimmige  Motetten  besitst 
das  Archiv  von  S.  Maria  in  YaUcella  (Chiesa  nova)  Laudate  do- 
minum, Eeee  nunc  henedieUe  und  Nunc  dimiuie  eervum  luum,  sie 
gehören  zu  den  bedeutendsten  Werken  des  Meisters.  Aus  der 
Sammlung  Altaemps  hat  Proske  die  zu  vier  hohen  Stinmien 
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geschriebene  Princeps  gloriosissime  Michael  in  seiner  „Musica  di- 
vina"  drucken  lassen.  Baini  nennt  sie  „ernst  und  andächtig'*: 
vielleicht  nicht  die  rechte  ßezeiclmimg,  es  ist  vielmehr  wie  lauter 
Licht  und  Feuerglanz. 

Baini  hat  bekanntlich  in  Falestrina  zehn  Style  nachweisen 
wollen:  einen  sehr  kOnstlichen,  emen  flieBsenden,  einen  gewöhn- 
lichen, einen  miniaiarartigen  n.  8.  w.  Die  Ifissa  Papae  MaredU 
repräsentirt,  «wie  Baini  wiU,  ftir  sich  allein  einen  Styl,  den  sieben- 
ten, und  nach  Bainfs  Meinung  vollkommensten,  vom  Meister 
selbst  nicht  wieder  eireichten.  Dieses  Einschachteln  der  Genius- 
werke  in  selbstgezimmertes  Fachwerk  hat  etwas  sehr  Kleinliches, 
aber  es  ist  die  Art  der  Italiener  sich  die  Werke  grosser  Künstler 
in  solchc^r  Weise  zum  besseren  Verständnisse  zu  zerlegen;  Raphael, 
Guido  Keni  und  so^ar  der  Landschaftsmaler  Paul  Bril  haben  sich 
von  den  dortigen  Kennern  und  Aesthetikern  Aehnliches  gefallen 
lassen  müssen.  Wenn  nun  im  Leben  des  Genius  kein  Stillstand, 
sondern  steter  Fluss  und  stete  Fortentwickelung  ist,  so  erscheint 
dieses  Abmessen  nndlänranunen  von  Grenzpfiihlen  zuletzt  immer 
mehr  oder  minder  willkürlich.  Wie  bei  allem  Idealschönen  ist 
es  auch  bei  Palestrina's  Compositionen  sehr  leicht,  die  ideale 
Schönheit  zu  empfinden,  sehr  schwer  aber  ist  es  den  Grund  ihres 
Zaubers  in  Worten  auszusprechen.  ^)  Wenn  ein  neuerer  Aest- 
hetiker  das  Schöne  als  ein  „sich  selbst  offenbarendes  Mysterium^^ 
bezeichnet,  so  wären  Palestrina's  Tonsätze  mit  diesem  Worte  zwar 
nicht  erklärt,  aber  doch  richtig  charakterisirt.  Sie  vereinigen  das 
edelste  Mass  mit  dem  reichsten  iuiieren  Leben.  Die  Contouren 
der  einzelnen  Stimmen  sind  von  wunderbarer  Feinheit  und  Schön- 
heit j  es  ist  eine  Welt  idealer  Gestalten,  die  sich  vor  uns  aufthut, 
wenn  wir  vor  Allem  dem  Gange  jeder  einzelnen  Stimme  in  ihren 
USfotenzeiclien  mit  Bück  und  Geist  folgen,  um  dann  erst  dem 
himmlischen  WohUaut  ihres  Zusammenklingen  zu  hoichen,  ihre 
feinen  Wechselbeziehungen,  die  Einheit  in  ihrer  Mannigfaltigkeit, 
die  einander  antwortenden  Motive,  die  einander  sinnig  nach- 
ahmenden Gänge  an  uns  vorüberziehen  zu  lassen.  Hier  ist  wahr- 
lich kein  kaltes  „kiystallinisch  Gewächs^^  —  keine  blosse  „Mon- 
stranz ans  Tönen,  um  dem  Volke  die  heiligen  Worte  entgegen- 
zubringen", ein  himmlisch  beseelender  Geist  lebt  und  belebt,  die 
reinste  Opferflamme  lodert,  und  die  innigste  Empfindung,  welcher 
kein  trüber  liest  von  irdischer  Leidenschaft  anklebt,  hebt  diese 
Musik  in  verklärte  Regionen,  von  wo  aus  uns  ihre  Klänge  wie 
Boten  einer  höheren  und  ewigen  Welt  entgegentönen.  Falestrina^s 
Musik,  um  es  in  ein  Wort  zu  fassen,  athmet  die  Seligkeit 
der  Anbetung. 


1)  Gerade  wie  bei  Hosart! 
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Der  musikalische  Techniker  aber  möge  die  meisterhafte 
Fügung  des  Tonsatzes  beacliten.  Wo  ,, Künste"  angewendet  sind, 
drängen  sie  sich  nirgends  amnasslich  in  den  Vordergrund,  sie 
scheinen  an  ihier  Stelle  eben  nur  das  natürlich  Einfache,  um  uicht 
9SU  sagen,  das  hier  SellistveintSndliehr Angemessene.  Die  Textur 
der  Stimmen  zeigt  nirgends  ÜeberhXnfuug,  nirgends  Yerwiming  — 
sie  reichen  sich  wie  Grasien  die  Hitaide,  näheni  sich,  entfenien 
sich  mid  gehen  leichten  Götterschrittes  zum  gemeinsamen  Ziele. 
Oft  genug  bekömmt  man,  als  Charakterisirung  des  Palestrina-Stylsi 
zu  hören:  „er  bestehe  aus  diatonischen  Folgen  oft  imvennitteltcr, 
aber  eben  deswegen  oft  sehr  frappant  wirkender,  stets  consonirender 
Dreiklänge,"  und  mit  dem  Schlagwort  .,Palestrina-Drciklän<re" 
meint  man  das  eigentliche  Wesen  dieser  Musik  kurz  und  treffend 
bezeichnet  zu  haben.  Treten  wir  aber  zu  dem  Meister  in  seine 
geistige  Werkstätte  —  wir  werden  ihn  ß^nny.  anders  beschäfltigt 
finden,  als  etwa  wie  ein  Kind  sich  damit  befasst  und  ergötzt,  auf 
dem  Ciavier  wobltönende  Accorde  zusammenzusuchen,  oder  als 
einen  fleissigen  Miisikstadenten,  welcher  auf  dem  Fundament  eines 
ihm  vom  Lehrer  gegebenen  Basses  aeSn  musikalisches  Pensum  in 
Dreiklängen  und  Sextaccorden  ausarbeitet  und  au  Papier  bringt, 
*  wohlbedacht,  „keine  Quinten  und  Octaven  zu  machen". 

Alle  polyphone  Musik  ist  von  der  Melodie  ausgegangeOf 
schafft  Melodie,  lebt  und  webt  in  Melodie,  —  ihre  Harmonie  ist 
aber  nur  das  Resultat  zusammenkHn,c:ender  Melodioon.  .,Die 
Harmonie'',  sagt  (I.  Jakob  mit  Reclit,  „ist  in  dieser  polyj)lionen 
Musik  nicht  Zweck,  sondern  nur  Folge  —  erster  Zweck  ist 
die  einheitliche  Führung  der  Einzelstimmen."  80  ist 
es  bei  Palestrina.  Wo  Alles  Melodie,  ist  vor  lauter  Melodie 
keine  zu  finden,  ist  die  beste  Illustration  zu  dem  alten  Spruche 
Tom  Wald,  den  man  vor  Bäumen  nicht  sieht  Palestiina's  Melodie, 
wie  sie  in  den  einseinen  Stimmen  klingt  und  singt,  ist  sogar,  als 
Melodie  genommen,  von  gana  besonderer  Schönheit  —  yoll  Seele, 
Adel  und  Empfindung.  Ihr  wesentliches  Merkzeichen  ist  die 
breite,  austönende  Entfaltung  der  Gesangstimme  (das  „spianar  la 
voce"  der  Italiener),  während  die  „Oltramontanen*'  —  auch  Or- 
laudo  Lasso  —  lieber  mit  kurzen,  knappen,  scharf  ausgeprägten 
Motiven  arbeiten.  Durcliaus  ist  die  Bewegung  der  Melodie  wie 
der  Harmonie  eine  ruliige  —  nirgends  eine  schleppende.  Von 
dem  leidenschaftlich  ungeduldigen  Wesen  des  spätem  dramatischen 
Musikstyls,  von  seinen  Sprüngen  und  Contrasten  ist  keine  Rede. 
Man  ftiLlt  sich  an  die  „edle  Einfalt  und  stille  Hoheit"  gemahnt, 
welche  nach  'V^nckelmaims  sdiOnem  Wort,  das  Kennzeichen  der 
Antike  ist  —  oder,  wenn  man  wiU,  an  das  Gebet,  welches  die 
heilige  Theresia  in  ihrer  wundersamen  Dichtersprache  „das  Ruhe- 
gebet"  nennt^  ein  stiller,  stetiger  Strom  ruhiger,  ihrer  selbst  sicherer 
Seligkeit 
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Die  herrschende  Diatonik  inshesondere  giebt  dem  Cianzeu 
den  Charakter  erhabener  Ruhe  —  keine  Ausweichungen  in  fremde 
Tonarten  neuen  Styls  (für  jene  Musik  ohneliin  eine  „Terra  incog'- 
nita")  unterbrechen  beunruhigend  den  feierlichen  Zug;  aber 
frappante,  selbst  kühne  Ausweichungen  fehlen  nicht  —  wohl- 
motivirt  wo  sie  erscheinen.  Durch  die  Compositionen  geht  end- 
lieli  auch  ein  grotser,  rhythmischer  Zag,  sie  Iiaben  ihren  Perioden- 
hau,  ihre  Symmetrie,  ihre  Einschnitte,  ZwischensclilfiBse,  Buhe* 
stellen,  ihre  geregelte  Gruppining.  Besonders  deutlich  wird  dieses 
in  den  Motetten,  wo  selbst  der  Worttext  das  Vor-  und  Zurück- 
treten der  Massen,  und  deren  architektonische  Disposition  in  eine 
hellere  Beleuchtung  rückt  —  als  in  Sätzen  der  Messe  der  stets 
gleichartige  Anruf  des  „Kyrie"  oder  „Osanna",  das  stets  T\neder- 
holte  „Sanctiis"  oder  „Benedictus"  zu  thun  vermag.  An  den  lied- 
mässigen  l'criodenbau  der  spateren  monodisclien  Musik  mit  der 
gleichartigen  Folge  vieruiktiger  oder  zweitaktiger  Glieder,  mit 
"den  correspondirenden  Halb-  und  Gauzschlüssen,  mit  „Part,  prima" 
und  „seconda"  mit  der  Ausweichung  nach  der  Dominante  und 
der  Bftckkehr  zur  Tonica,  wird  man  allerdings  hier  so  wenig  ge- 
mahnt, als  etwa  in  den  Chören  der  griechischen  Tragiker  an  den 
gereimten  Alexandriner  der  französischen  Poesie.  Der  Takt, 
welcher  ,  in  der  Musik  der  Folgezeiten  mit  dem  Gleichmass  seiner 
^jStarken"  und  „schwachen"  Schläge  so  entschieden  durch  die 
tausendfachen  Ton ge staltungen  hervortritt,  ist  hier  gleichsam  latent, 
wir  empfinden  die  Gegenwart  dieses  Regulators  der  Bewegung 
nicht,  obwol  er  in  der  That  vorhanden  ist,  und  nur  er  eben  das 
Zeitmass  der  Töne  in  Ordnung  und  in  geregeltem  Gange  erhält. 
Während  sich  der  Takt  in  der  Tanzmusik  bis  zur  Aufdringlich- 
keit fühlbar  machen  muss,  verschwindet  er  hier  völlig  in  den 
Tonwellen,  welche  ihn  überströmen,  und  welche  doch  nur  eben 
er  in  Bewegung  setzt  Nur  gewisse  daktylische  SStze,  wie  sie 
die  Musik  von  Altersher  kannte,  lassen  den  Bh^thmus  sehr  ent- 
schieden ftihlbar  werden.  Die  hoclifeierliche  altniederländische 
Oadensform  behält  Palestrina  mit  vollem  Recht  bei.  Dass  er  viele 
Sätze  so  schliesst,  da.ss  das  „moderne  Ohr'^  einen  Halbschluss  zu 
hören  meint,  ist  natürlich.  Aber  eben  diese  Schlüsse  haben  dann 
etwas  wunderbar  Ahnungsvolles  —  es  ist  ein  Blick  in  ungemessene 
Weite,  welche  der  Geist  schauernd  ahnt,  aber  nicht  zu  über- 
fliegen vermag.  Der  römische  Musikstyl,  als  dessen  höchste  Er- 
scheinung Palestrina  gelten  darf,  ist,  dem  Gebrauch  der  päpst- 
lichen Kapelle  gemäss,  reine  Vokalmusik,  in  seiner  vollen 
Keiüheit  als  „Palesti'inastyr'  schliesst  er  alle  Instiumente,  sogar 
die  Orgel,  aus.  Eine  Hesse  von  Palestrina  etwa  mit  Instrumenten 
zu  verdoppeln  (wie  weiland  Gk>ttlob  H^rrer  that)  wäre  geradeliin 
ein  Barbarenstflck  musikalischen  Vandalismus.  Dass  gegen  Ende 
des  Jahrhunderts^  nachdem  der  Styl  sich  zu  modifiziren,  man  muss 
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sagen  zu  flegeiieriren  angefangen,  die  Componisten  ihren  Arbeiten 
einen  Grundbass  für  Orgel  (Basso  per  Torgano)  bcitugten,  hatte 
seine  Veranlassung  in  äusseren  praktischen  Gründen.  Der  be- 
zififerte  Orgelbass  hängt  sich  dieser  seraphischen  Musik  aber  auch 
sofort  an,  wie  ein  schwerer  Fussblock,  welcher  sie  aus  dem  reinen 
Aether  ihrer  himmlischen  Höhen  in  den  Dunstkreis  der  Erde 
herabzieht.  Im  Palestrinaslyl  kann  selbst  die  kirchliche  Orgel 
nur  Vorrednerin  oder  Verbindong  zwischen  Satz  und  Satz  sein. 
Dem  eingebildeten  Sinn,  welchem  nach  des  Dichters  Wort,  die 
Antike  Stein  ist.  wird  Palestrina's  Musik  Klang  bleiben,  nnd  nichts 
weiter.  Wer  in  ihr  dorchans  dasselbe  finden  will,  was  ihn  in 
später,  unter  ganz  anderen  Bedingungen  und  mit  ganz  anderen 
künstlerischen  Zielen  entstandener  Musik  lieb  geworden  ist,  wird 
sich  allerdings  getäuscht  fühlen.  Die  Musik  vor  1600,  also  auch 
die  Palestrina-Musik,  ist  im  Vergleiche  zur  Musik  nach  1600, 
d.  i.  zur  modernen,  ein  fremdes  Idiom,  welches  erlernt  sein  will, 
um  verstanden  zu  werden.  Es  genügt  dabei  nicht,  Dinge,  welche 
eine  relative  Aehnlichkeit  mit  unserer  musikalischen  Ausdrucks- 
weise haben )  als  „Ahnungen**  oder  „Geistesblitze"  wohlgefifllig 
zu  bemerken,  um  alles  Fremdklingende  sofort  als  „unberechtigt'^ 
zurückzuweisen.  Ein  solches  Halbyerstehen  ist  schlimmer  als 
Gamichtverstehen.  Man  weise,  wenn  man  will,  den  „römischen 
Musikstyr*  ganz  zurück,  aber  man  messe  ihn  nicht  mit  der  nea- 
politanischen £)lle,  und  man  bedenke,  dass  die  „Missa  Papae  Mar- 
celli",  das  ,,wohlteniperirte  Klavier"  und  die  „Sinfonia  •eroica*'^ 
drei  sehr  verschiedene  Dinge  sind. 

Endlich  ist  aber  bei  Palestrina's  Musik  ihre  ursjjr angliche 
Bestimmung  nicht  ausser  Acht  zu  lassen.  Sie  ist  von  Hause  aus 
keine  Musik  für  den  Concertsaal,  für  die  Singakademie,  für  den 
Theezirkel  ex^uiser  Kunstfreunde,  sie  ist  kein  Tummelplatz  für 
die  geistvollen  Konstnrtiieile  und  feinen  Bemerkungen  der  in 
ihrem  Gartensaale  über  Knnst  und  Literatur  c<myersirenden,  Bhein- 
weln,  Dante  nnd  Raphael  geniessenden  lieok^schea  Phantasns- 
Gesellschaft ,  kein  Vehikel  für's  musikalische  „Sternbaldisiren": 
sie  ist  Musik  für  die  Kirche,  für  den  Gottesdienst,  für  das 
£jrche]\jahr  mit  dem  reichen  Kranz  seiner  Feste,  mit  seineu  Fest- 
zeiten —  mit  seinen  Tagen  der  Trauer,-  der  Tröstung,  des  Jubels, 
der  Weihe,  des  Dankes,  der  Anbetung.  Sie  ist  kein  äusserlich 
herangebrachter  Schmuck  für  alle  diese  reichen,  mannigfachen 
gottesdienstlichen  Zeremonien ,  sie  fügt  sich  ihnen  als  integriren- 
der  Bestandtheil  ein.  Ja  sogar  ihre  Localbedeutung  hat  sie  — 
wie  Homer  Hellas,  wie  Sophokles  Athen  voraussetzt  — ;  sie  ist 
in  Bom  nnd  fttr  Bom  entstanden.  In  der  Sixtinischen  Capelle, 
wo  Michel  Angdo's  Sibyllen  nnd  Propheten  herabblicken,  wo  An- 
fang nnd  Ende  der  Dinge  —  Weltschöpfung  nnd  Weltnnt^ang 
in  Ungeheuern  Bildern  vor  Angen  stehen,  ist  ihre  richtigste 
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Stelle.  lieber  die  Donner  des  Gerichtes  spannen  sich  die  Töne 
als  lichter  Regenbogen:  der  titanenhaft  zürnende  Maler  spricht 
von  der  Gerechtigkeit  des  lebendigen  Gottes,  ,,in  dessen  Hände 
zu  fallen  schrecklich  ist"  —  aber  der  Musiker  spricht  von  (Jettes 
Liebe  und  Gottes  Erbarmung,  und  von  der  reinen  Harmonie 
ewiger  Seligkeit." 
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Die  Zeit  des  Palestriuastyles 

„der  italienischen  Musik  grosse  Periode.** 


Dei  itaUenisdieii  Musik  grosse  Periode. 


Palcstrina  und  seine  Zeit-  und  Kunstgenosscn ,  so  wie  seine 
Nachfolger  —  wir  fassen  sie  unter  dem  gewohnten  Namen  der 
römi'Bchen  Schule  zusammen  — repräsentiren  die  glänzendste, 
man  darf  sagen  die  klassische  Zeit  der  römisch-katholischen  Kir- 
cliennuisik.  Aus  den  Bedürfnissen  des  kirchlichen  Kitus  hervor- 
gegangen, durch  den  Ritus  ausgebildet  und  nur  innerhalb  des 
Eitus  lebendig  und  wahr  und  nur  dort  an  rechter  Stelle,  wurzelt 
dieser  Styl  im  uralt  geheiligten  gregorianischen  Gesang,  aus  wel-- 
ehern  er  wie  eine  Liehtblnme  emporblttht,  in  den  Kirchenton- 
arten, deren  höchste  und  feinste  Ansbildnng  er  darstellt  und 
welche  ihm  seinen  musikalischen  Charakter  gegeben  haben.  An 
Durchbildung,  wie  an  Beseelung  steht  er  gegen  keinen  andern, 
selbst  auch  den  höchsten  zurück.  Er  pocht  nicht,  wie  der  spätere 
Musikstyl,  die  Leidenschaften  der  Menschen  aus  ihrem  Schlummer(sei 
es  immerhin  um  einer  Katharsis  derselben  willen',  er  hebt  den  Geist 
in  reine,  himmlische  Höhen,  wo  sich  der  wilde  Schmerz  der  Tiefen 
zur  milden,  seligen  Welnnutli  verklärt,  wo  der  bacchantische 
Jubel  vor  der  Heiterkeit  eines  seligen  Gottesfriedens  verstummt. 
Das  musikalisch  Schöne  spricht  sich  in  ihm  in  reiner  Idealität, 
nicht  in  der  Farbenbrechuug  des  Tragischen  oder  Komischen 
ans.  •  Es  ist  derselbe  Geist,  das  dnfaeh  Edele,  das  rein  Schöne, 
welcher  einst  die  Hand  des  Phidias  leitete,  als  er  die  Grestalten 
der  im  Panathenäensug  wandelnden  attischen  Jungfrauen  schuf, 
der  den  dnistlichen  Malern  bis  einschliesslich  auf  Baphael  jene 
Gestalten  eingab,  die  uns  wie  Gäste  aus  einer  anderen,  höheren, 
besseren  Welt  anschauen,  deren  .blosse  Gegenwart  beseligt,  ohne 
dass  sie  uns  erst  durch  irgend  ein  Thun  Interesse,  durch  Leiden 
Mitleid  abgewinnen  müssen.  In  diesen  Tonwerken  singt  und 
klingt  Alles,  jede  Stimme  ist  für  sich  ein  schön  belebtes,  seinen 
Weg  in  edler  Anmuth  hinwandelndes  Gebild,  der  Zusaramenklan;;' 
aller  aber  formt  das  Tonstück,  liühig  und  breit  wogt  ein  Strom 
von  Wohllaut  vorüber,  durch  keine  rauschende  Stromschnelle, 
durch  keinea  jähen  Sturss  unterbrochen,  aber  auch  nirgends  trftge 
schleichend,  nirgends  stagnirend. 

Man  bezeichnet  bekanntlich  diese  Kunst  und  Kunstzeit  als 
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„der  italienisclien  Musik  grosse  Periode"  —  zum  Unter- 
schied von  der  später  insbesondere  durch  die  Meister  der  neapo- 
litanischen Schule  repräsentirten  „schönen  Periode  der  italienisehen 
Musik."  Der  Gog'cnsatz  ist  indessen  nicht  ganz  glücklich  ausge- 
drückt, denn  die  Grösse  des  römischen  Musikstyls  schliesst  Schön- 
heit nichts  weniger  als  aus.  Kichtigcr  wäre  es  vielleicht  an  den 
Unterschied  zwischen  Himmel  und  Erde,  zwischen  dem  himm- 
lischen Eros  und  dem  irdischen  Amor,  zwischen  heiliger  Würde 
und  sinnlich  reizender  Anmuth  zu  denken  —  zwischen  einer 
Haria  Baphael^s  und  einer  von  Coreggio.  Es  ist  in  diesen  Mnsik- 
stylen  wimich  so  etwas  ihrer  Pfiegestittte:  Born  und  Keapel,  Ana^ 
loges:  dort  die  einfach  grossen  Formen  nnd  Contonren  der  römi- 
schen Campagna  mit  den  sie  abschliessenden,  wunderbar  edel  ge- 
schwnngenen  Bergzügen  nnd  dem  blauen  Meeresstreifen  in  der 
Feme  und  hier  die  berauschenden  Hcsperidengärten  am  Strande 
von  Sorrent,  mit  dem  Ausblick  auf  den  dampfenden  Vulkan,  in 
welchem  Lavap:luthen  kochen  und  Erderschütterungen  schlummern. 
Nach  dem  Epuehenjahrc  1600  lernte  die  Musik  am  Baume  der 
.  Erkenntniss  Gutes  und  Böses  unterscheiden,  aber  sie  wurde  dafür 
auch  aus  dem  Paradiese  des  Palestrinastyls  gewiesen  und  musste 
es  leinen  „der  Erde  Lust,  der  Erde  Weh  zu  tragen,  mit  Stürmen 
sich  herumzuschlagen  und  in  des  Schilfobrachs  Knirschen  nicht 
au  zagen."  Ja  sdbst  der  alte  Richterspruch  erßillte  sich:  „von 
dem  Baume  der  Erkenntniss  des  Guten  und  Bösen  sollst  Du  nicht 
essen,  denn  an  welchem  Tage  Du  davon  issest,  wirst  Du  des. 
Todes  sterben."  Ueber  den  Palestrinastyl  haben  die  Jahrhunderte 
keine  Macht  —  er  verwelkt  nicht,  er  stirbt  nicht.  Zur  Zeit  der 
Neapolitaner  brachte  jeder  Frühling  einen  neuen  herrlichen 
Blumenflor,  den  der  nächste  Herbst  welken  und  verblühen  machte. 
Wir  luh'en  Messen  und  Motetten  von  Palestrina  und  hören  sie 
mit  denselben  Empfindungen,  wie  sie  einst  des  Meisters  Zeitge- 
nossen gehört  —  wer  aber  könnte  und  möclite  noch  jetzt  die 
Aufführung  einer  Oper  von  Alessandro  Scarlatti,  Eeo,  Vinci, 
Hasse  durchmachen  wollen?  Und  doch  ist  auch  hier  Husik  — 
die  herrlichste.  Jedenfalls  wollen  wir  uns  hüten,  das  Jahr  1600 
als  ein  Jahr  musikalischen  Sündenfalls  anzuklagen  —  es  wurde 
der  Musik  gegeben,  sich  das  Paradies  wieder  zu  erkämpfen  — 
wir  hätten  keinen  Mozart,  keinen  Beethoven,  hätten  die  Herren  im 
Hause  Bardi  zu  Florenz  conservativ  gedacht  —  und  bei  Mozart's 
„Ave  verum"  würde  sich  vielleicht  Palestrina  selbst  einer  wun- 
derbaren Bewegung,  einer  tiefen  Ergriffenheit  nicht  erwehren 
können 

IJen  Musikstyl  der  römischen  Schule  könnte  man  vielleicht 
wesentlich  als  den  Styl  des  Musikalisch-Erhabenen  fassen, 
ohne  doch  mit  dem  Begriffe  des  Erhabenen  den  Gedanken  colos- 
saler  Dimensionen  oder  dynamischer  Gewaltsamkeit  (Alpen,  Ocean,^ 
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rollender  Donner  u.  s.  w.)  verbiudeu  zu  müssen.  Der  Begriff 
des  Erhabenen  wird  passen,  mag:  man  es  nun  mit  Vischer,  als  „das 
Hinauswagen  der  Idee  über  die  Sinnlichkeit*'  verstehen,  oder  mit 
Zeising  als  ,,dasjenige  Schöne,  welches  dnrch  seme  objeetiire 
YoUkomnitinlieit  (nameotlicli  doich  seme  Grösse)  die  Idee  der 
absolaten  Vollkommenheit  erweckt"  oder  mit  Jean  Paul  als  das 
„angewandte  Unendliche."  Was  Solger  als  das  Merkzeichen  des 
Erhabenen  hinstellt:  „Die  Ponirung  des  Unendlichen  im  Endlichen'^ 
oder  was  Hegel  ähnlich  diesfalls  sagt:  ^^das  Product  künstlerischen 
Bestrebens,  das  Unendliche  im  Endlichen  aaszudrücken'',  leidet 
vollkommen  Anwendung  auf  diese  Tonwerke.  Das  Erhabene 
manifestirt  sieh  in  grossen,  ruhigen  Umrissen,  es  beunruhigt  nicht 
den  Blick  durch  bunt  und  hastig  wechselndes  Farbenspiel  (erhaben 
sind  die  weitbin  weiss  leuchtenden  Alpengipfel,  ist  die  unendliche 
blaue  Fläche  des  Meeres,  der  einfarbig  dämmernde  Nachthimmel 
voll  Sternengefunkeis)  es  kommt  nicht  in  kloinen  Einzelheiten 
hemm  „es  serreibt'*  wie  M.  A.  Griepenkerl  d.  J.  sagt:  ,|alles 
Stanbgebome  wie  Mörtel.**  Die  einfachste  Form  des  musikali- 
schen Erhabenen  ist  der  Choral  mit  seiner  feierlich  langsamen 
Bewegung,  seinen  prächtigen,  gleichförmig  langen  Noten,  seinen 
schweren  Accordsäulen.  Unvergleichlich  reicher,  vidgestaltiger 
spricht  sich  das  Erhabene  im  Palestrinastyl  aus,  dessen  Compo* 
sitionen  selbst  schon  in  der  Aufzeichnung  mit  ihren  grossen  Xoten- 
geltuugen,  ihren  ruhigen  und  doch  durch  und  durch  belebten 
Massen,  den  Eindruck  des  einlach  Grossen  liervorrufen,  welcher 
alles  rasche  Passagenwerk,  allen  Kleinkram  an  Figurationen  voll- 
ständig vermeidet  und  als  sich  letztere  bei  Palestrina's  Epigonen 
einzustellen  anfangen,  sofort  auch  an  Erhabenheit  verliert  — 
welcher  sogar  die  Phasen  des  Seelenlebens  nur  in  grossen  ernsten 
Zügen  malte,  ohne  sich  anf  Detaillirung  einanlassen.  In  grosse, 
rohige  Massen  zerschmflzt  der  Tonstoff,  nnd  ruht  gar  ans,  wie 
das  weite  Meer,  wie  der  weite  Himmel 

Das  Komische  —  wenn  wir  solches  mit  Vischer  als  den 
Gegenpol  des  Erhabenen  gelten  lassen  wollen  —  hat  umgekehrt 
gerade  an  jenem  Kleinkram  seine  Freude,  der  „Dichter  kann 
nicht  Farben  genug  finden,  um  die  liebe  Endlichkeit  in  ihr  Recht 
einzusetzen^'  (Griepenkerl).  Die  Tonsetzer  liaben,  ohne  in  der 
Schule  der  lehrenden  Aesthetik  gesessen  zu  haben,  diese  Wahr- 
heit durch  den  Instinkt  des  Künstlertcilcntcs  praktisch  auf's  Glück- 
lichste herausgefunden  —  und  zwar  sofrleich,  als  an  die  Musik 
die  Aufgabe  gestellt  wurde,  auch  komisch  sein  zu  sollen.  Schon 
Orazio  Veccm's  „Amiipamasso*^  hat  In  öm  burlesken  Szenen 
Planderpassagen,  kleines  rasckes  Notenwerk.  Ganz  yerschieden 
tritt  schon  in  Cavalli's  Opern  diese  Seite  des  musikalisch  Komi- 
schen kervor.  Der  grotesk  komisehe  Diener  Demo  (im  „Giasone** 
1649)  Ubersehttttet  gleidi  in  seiner  ersten  Arie,  „son  gobbo,  son 

Ambro f,  Oet^bloht«  d«r  Xniik.  lY.  5 
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Demo,  il  mondo  rrCh  schiavo ,  il  (liavol'  non  temo"  u.  s.  w.  die 
Zuhörer  mit  einem  ganzen  Ilagolwotter  von  Parlandonoten.  Die 
Buffonericn  der  späteren  italienischen  üj)cr  finden  bekanntlich  hierin 
ihr  wirksamstes  Mittel  (Rossini's  Don  Maguifico  in  „Cenerentola'*  — 
unübertrefflich  der  Moment  im  ersten  Finale  des  „Barhiere  de 
Seviglia'*,  wo  gleichzeitig  alle  auf  dem  Theater  Anwesenden  pre- 
stissimo  ihr  Anliegen  in  den  Führer  der  Wache  hineinsingen,  wel- 
eher,  als  jenen  der  Atbem  ausgeht  nnd  sie  Terstnmmen,  höehst  phleg- 
matisch antwortet:  ;,ho  capito'*).  Seihst  was  an  weltlicher  Mnaüc  dem 
Palestrinastyl  verwandt  ist»  wie  das  gleichzeitige  Madrigal,  hewegt 
sich  im  Sentimentalen,  am  liehsten  sogar  im  schwächlich  Iffelan- 
cholischen.  Wenn  die  Yillote,  das  Tanzlied,  das  Scherzo  (aus- 
drücklich so  genannt,  natürlich  etwas  ganz  Anderes  als  die  später 
also  genannten  Tnstnimentalsatzo)  leichtere  Töne  anschlagen,  so 
bringen  sie  es  doch  nur  zum  munter  Belebten ,  und  in  Adriano 
Banchieri's  „Giovedi  grasso"  und  ähnlichen  Werken  liegt  die  Komik 
meist  mehr  nur  in  den  AVorten  des  Textes  oder  in  allerlei  bur- 
lesken Manieren  der  Ausführung  (Nachahmung  von  Thierstimmen, 
von  Musikinstrumenten  durch  die  Sänger),  als  in  der  Musik. 

Innerhalb  der  römischen  Schnle  bildete  sich  durch  ein  fbhies 
Verständniss  der  Tonsetzer  für  die  Bedfirfiiisse  und  den  Geist  des 
kirchlichen  Ritas  eine  ungleich  reichere  Fülle  von  Formen  nnd 
Gestaltungen  aus,  als  bei  den  Niederlündem  der  Fall  gewesen. 
Die  Niederländer  liatton  sich  auf  wenige  Formen  bcscliränkt:  die 
Hesse,  über  ein  Kitualmotiv  oder  ein  weltliches  Volkslied,  daneben 
das  weltliche  Lied,  welches  nicht  selten  zur  gleichnamigen  Messe 
umgewandelt  und  erweitert  wurde,  die  Motette,  von  welcher  der 
„Psalm"  eine  nicht  wesentlich  verschiedene  Modification  war  — • 
endlich  die  „Lamentation",  welche  hinwiederum  in  der  „Missa  pro 
defunctis"  fühlbar  auf  die  Messencomposition  znriickwirkte.  Die 
Vilanelle,  die  Frottola  sind  fremde,  italienische  Formen,  in  wel- 
chen sich  die  niederländischen  Meister  und  auch  erst  in  der  auf 
Okeghem  zunächst  folgenden  Generation  nnr  sehr  auenahmsweiBe 
yersuchen*  Das  Madrigal  entwickelt  sich  in  Venedig  unter  WO- 
laert's  und  unter  Verdelot^B  Hünden  aus  der  Frottola,  um  das  alt- 
niederländische contrapunctirte  Yolkslted  binnen  Kurzem  aus  dein 
Felde  zu  schlagen. 

y  Beicher  und  mannigfaltiger  entwickelten  sich  aber,  wie  ge- 
sagt, die  Gattungen  in  der  Palestrinazeit  —  und  schieden  sich 
schärfer  von  einander.  Neben  die  „Messe",  welche  bei  ihren  alten 
Bezugsquellen,  dem  Kitualgesang  und  —  trotz  des  Tridentinums 
—  dem  Volksliede  bleibt,  und  im  Madrigal  sogar  noch  eine  neue 
findet,  stellen  sich  die  Motette  mit  ihrem  mannigfaltigen  Inhalt 
wechselnder,  freudiger  und  düsterer  ötinmiungen,  der  Psalm 
(darunter,  ids  „Miserere",  speziell  der  fönfzigste  Psalm  eine  be- 
sondere Stelle  behauptet),  die  Hymne ,  die  Litanei  (sehr  schön, 
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übrigens  auch  schon  bei  Orlando  Lasso),  die  Passionsmusik  nach 

den  Evangelien  (niclit  im  lialbdramatlschen  Sinn  der  protestan* 
tischen  des  18.  Säculums),  die  Antiphone  (wie  Christus  redemtor 
oninium,  Vexilla  Regis,  Hostis  Herodes  impie,  veni  creator  u.  a.), 
das  Te  Deiim,  das  Stabat  mater,  das  „Asperges"  und  „vidi 
Aquam'\  das  „Pan^^e  h'ngua",  das  Magnificat  nach  den  acht  Kirch- 
entönen, die  Lamentationen,  die  Improperien  —  die  „falsi  bordoni", 
welche  nicht  mehr  dem  Improvisirtalent  der  Sänger  überlassen, 
sondern  zu  förmlichen,  oft  sehr  edlen  Kunstgebilden  gestaltet 
werden.  —  Alles  sehr  bestimmte  Kunttformeu  —  vom  einfachsten 
Stile  &miliarey  vom  schliehten  Contrapnnct  Note  gegen  Note,  von 
der  psalmodhrenden  Beeitation  ganzer  langer  Wortsätze,  ftir  welche 
eine  einzige  lange  Note  hingeschrieben  wird  — bis  zn  dem  reichsten, 
verwick ehesten ,  kunstvollsten  Gombinationen  hinauf.  Die  Missa 
pro  defbnctis,  —  bei  dem  die  alten  niederländischen  Meister  gar 
nicht  wussten,  was  sie  anfangen  sollten,  nm  Qransen  zu  erregen 
• —  in  Dissonanzen  ein  Uebriges  thaten  nnd  am  liebsten  auch 
noch  die  Sänger  schwarz  und  gespensterhaft  vermunmit  hätten^), 
und  denen  die  Codexschreiber  den  Gefallen  thaten,  die  Initialen 
mit  Todtenschädeln  und  Todtenknochen  auf  nachtdunklem  Grund 
auszustatten  —  die  Todtenmcsscn  nehmen  jetzt  auch  eine  eigene 
Form  an,  welche  sie  als  Trauermessen  charakterisirt. 

Die  geistliche  Musik  erhält  durch  das  „Madrigale  spirituale^' 
ein  ganz  neues  Genre  zur  Verfügung  —  daneben  blüht  das  welt- 
liche Madrigal  und  treibt  tausend  und  tausende  von  Bifiten,  er- 
lebt erst  jetzt  (in  Luca  Marenzio)  seinen  höchsten  und  schönsten 
Entwickelungsmonient,  muss  sich  aber  auch  zu  chromatischen  und 
andern  Experimenten  hergeben  (der  Fürst  von  Venosa!),  bei  wel- 
chen dem  armen  Madrigal  oft  Knochen  ausgerenkt  werden  — 
eine  Tortur,  gegen  welche  die  geistliche  Musik  sicli  der  „Immu- 
nität'* zu  erfreuen  hat.  Villoten,  Vilanellen  und  Balli  treiben 
neben  jenen  höhern  und  edlem  Gattungen,  wie  schon  erwähnt 
ihr  lustiges  Spiel. 

Fine  unübersehbare  Masse  von  Musik  wird  produzirt,  die 
Meister  und  die  Meisterweike  drängen  sich. 

Unter  den  Meistern  der  Palestrinazeit  begegnen  wir  vor 
allen,  als  noch  unmittelbar  Goudimers  Schule  angehörig,  Gio- 
vanni Maria  Nanini  aus  Vallerano.  Er  kam  sp&ter  als 
Falestrina  zu  Goudimel  in  die  Lehre,  und  kann  daher  nicht 
eigentlich,  wie  wohl  geschieht,  als  „Palestrina's  Mitschüler"  be- 
zeichnet werden.  Nadi  lc  m  er  eine  Zeitlang  den  Capelimeister- 
posten  in  seiner  Vaterstadt  versehen,  erhielt  er  zu  Bom  die  gleiche 


1)  Eine  solche  Todtenfeier  ist  wirklich  unter  den  unvergleichlicheu 
nioderländischeu  ^liniaturen  des  Breviario  Grimaoi  der  Marcosbibliothak 
in  Venedig  abgebildet  zu  sehen. 
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Stelle  bei  S.  Maria  maggiore  unmittelbar  nach  Palestrina.  Er 
g^ndete  1571  in  Kom  eine  formliche  Lehranstalt  der  Composi- 
tiou,  daher  er  insgemein  als  „Gründer  der  römischen  Schule"  gilt. 
Diese  Auffassung  bringt  den  Misastand  mit  sich,  dass,  wenn  man 
sie  gelten  lässt,  gerade  der  grösste  aller  Römer,  Palestrina,  nicht 
zur  römischen  Schule  gehört.  Aber  nicht  der  Umstand,  ob  ein 
Musiker  in  Naniui's  Lehranstalt  gelernt,  ist  für  diesen  Punkt  eut- 
flcheidend,  sondern  ob  er  tieh  der  geistigen  StrOmong  anscUow, 
die  rieh  schon  im  Börner  Costanzo  Festa  und  später  in  dem  Spanier 
Christoftno  Hördes  nnd  in  dem  Franzosen  Clande  Gk>ndimel  an- 
kfindigte,  in  If^alestrina  aber,  mit  Ausscheidung  oder  Ueberwin- 
dnng  aller  fremden  Elemente  eigenst  römisch  wird.  Eine  „Schale'* 
im  richtigen  Sinne  ist  Geist  und  Leben,  nicht  aber  eine  gerSn- 
mige  Stube  mit  so  und  so  viel  hölzernen  Bänken  und  einem 
Katheder,  von  welchem  herab  der  Magister  einer  Anzahl  zuhörender 
Jungen  etwas  dozii*t  — gesetzt  auch,  dass  aus  den  Juiigen  selbst 
wieder  Meister  werden. 

Eine  sehr  treffende  Charakterisirung  Nanini  des  älteren 
(denn  es  giebt  auch  einen  jüngeren  Giov.  Bernard.  Nanini)  zeich- 
net Proske.  „Nanini",  sagt  er,  „muss  als  einer  der  grössten  Musik- 
gelehrten der  römischen  Schule,  ans  welcher  so  viele  Künstler 
höchsten  Banges  hervorgegangen,  angesehen  werden.  Als  schaf- 
fender Künstler  war  er  gleichfalls  ein  Stern  erster  Grösse.  Besass 
auch  sein  Genius  die  reichen  Schöpfungskräfte  eines  Palestrina 
nicht,  so  verdienen  doch  seine  Werke  ihrer  classischen  Ausprägung 
nnd  vollendet  reinen  Form  willen  unmittelbar  den  Schöpfungen 
Palestrina's  angereiht  zu  werden."  Seine  Compositionen  gehören 
unter  das  Schönste,  was  noch  heut  in  der  päpstlichen  Capelle 
vorgetragen  wird;  darunter  das  herrliche,  wahrhaft  erhabene  Weih- 
nachtsresponsorium  Hodie  nobis  coetorum  rex.  für  sechs  Stimmen 
Dieses  Prachtstück  reiht  sich  dem  Palestrinastyl  in  der  edelsten 
Weise  an;  ein  anderer  Weihnachtsgesang  der  päpstlichen  Capelle 
ffodts  Christus  natus  est  für  vier  hohe  Stimmen  aber  ist  ein  snr 
lebendigsten  Theilnahme  hinreissendes  Jnbelstück,  voll  der  freu- 
digsten Aufregung  in  dem  lebhaften  Gange  seiner  Stimmen  nnd 
eigenthümlich  poetisch,  durch  den  volksliedartigen  Ton,  den  der 
Meister  in  den  (herkömmlichen)  Weihnachtsruf  Noe,  noe,  hinein- 
hlingen  lässt  2).  Andere  Motetten,  wie  das  vierstimmige  Exaudi 
nos,  das  fünfstimmige  Haec  dies  quam  fecil  Dominus  ^) ,  das  fünf- 
Btimmige  Fern  Sponsa  Christi  *)  n.  a.  m.  dürfen  ebenfalls  als  reine 


1^  Eine  Abschrift  in  Kiesewettar's  Sammlung. 

2)  Man  sehe  das  Stück  bei  Proske. 

3)  Durch  Tucher  neu  veröffentlicht. 

4)  In  den  „Motetti,  quali  si  cantuio  nelle  Cappelle  Cardinalizie  ia 
Borna**  etc. 
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Blüten  des  Palestrinastyls  gelten,  wogegen  das  oft  genannte, 
stropbenweise  nach  einem  choralartigen  Kätzchen,  seltsamer  Weise 
im  wiegenden  %  Takt  zu  singende  Slabai  maier  zwar  vom  schönsten 
WoUklang,  aber  gerade  in  seiner  aUerftUBBenten  Einfitchheit,  den 
Eindruck  des  Gesuchten,  des  Beflectirten  macht.  Wie  unbefangen, 
wahr  und  natürlich  sind  dagegen  Palestrina's  Improperienl 

Yen  Nanini's  Meisterschaft  in  der  Gontrapunctik  ezistiren 
in  ihrer  Art  merkwürdige  Proben.  Man  sehe,  wie  er  z.  B.  in 
seinem  dreistimmigen  Lapidabant  Slephanum  oder  Hic  est  beatissi- 
mvis  Apostolus  Johannes  (in  den  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig 
15 86  gedruckten  Motetten)  den  gregorianischen  Cantus  lirmiis, 
wie  er  geht  und  steht,  in  langen  Noten  herübernhnmt ,  um  unter 
seinem  Zwange  mit  Leichtigkeit,  ja  mit  Anmuth  zwei  andere 
Stimmen  im  strengsten  Canon  in  der  Quinte  oder  Octave  daneben 
hergehen  zu  lassen.  Ein  Manuscript  „cento-cinquantasette  Con- 
trappunti  e  Ganoni  a  2,  3,  4,  5^  6,  7,  8  e  11  Ted  sopra  del 
Canto  fermo  intitolato  la  Base  di  Costanao  Festa**  darf  ein  in 
diesem  ffinne  erstaunliches  Werk  heissen.  Adriane  Banchieri,  fast 
nock  Zeitgenesse,  hatBecht,  wenn  erdarttber  sagty  „opera  degna 
di  essere  in  mano  di  qualsisia  musico  e  compositore  Aber 
Nanini  war  eben  auch  ein  Mann,  der  frisch  vorwärts  und  der 
neuen  Zeit  rüstig  entgegenschritt.  In  dieser  Hinsicht  sind  seine 
achtstimmigen  Motetten  in  der  öfter  erwähnten  Publication  Fabio 
Costantini's  (Cantale  Domino  ranticum  novum ,  0  altitudo  divitia' 
rum)  höchst  anziehend.  In  dem  Cantate  Domino  singen  zwei 
Chöre  nach  venezianischer  Weise;  aber  wie  sie  einander  vor 
l'reudiger  Aufregung  in's  Wort  fallen,  einander  zurufen,  antworten, 
ja  endlich  rasche  syllabische  Phrasen  in  Viertelnoten  hören  lassen; 
das  Alles  hat  schon  etwas  dramatisches,  die  Hannoniewendungen 
deuten  schon  nach  der  Neuzeit;  das  Qanae  ist  eines  der  brillan- 
testen Stflcke.  Das  reiche  Mnsikarehiv  von  St  Maria  in  Valicella 
in  Bom,  das  Tatioanisclie  und  päpstliche  Capellarchiv  besitzen 
viele,  zur  Stunde  noch  ungehobene  Schätze  des  Meisters.  Ein 
lehrreicher  Tractat  Nanini*s  „Regole  di  Giov.  Maria  e  di  Bemar- 
dino  Nanini  per  fare  contrappunto  amente  sopra  il  Canto  fermo" 
von  der  Hand  des  päpstlichen  Sang^ers  Orazio  (uiffi  befindet  sich 
in  der  Corsini'scheu  Bibliothek  zu  Kom,  leider  fehlen  die  ersten 
und  die  letzten  Blätter.  G.  M.  Nanini  ist  sicher  eine  seltene 
Erscheinung:  man  wird  nicht  eben  leicht  einen  zweiten  hnden, 
in  welchem  spezifische  ^usikgelehrsamkeit,  die  sich  als  solche 
gibt,  und  der  freie  Schwung  poetiscker  Begttstemng  und  frischer 
•  SckOpferkraft  —  Gaben,  die  sonst  ziemlidh  weit  auseinandenra- 


1)  S.  dessen  „Oartella  musicale  del  Canto  figurato"  etc.  Yen.  1614 
8.  234.  Adriane  redet  frdlich  von  einem  gedrutkten  Weite,  kann  aber 
deeh  kein  aader«e  meinen,  als  das  oben. 
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liegen  pflegen  —  so  vollkommen  einträchtig  neben  einander  Platz 
hatten. 

Der  jüngere  Nanini  —  nämlich  Giovanni  Bernardio  Ka- 
nini,  Schtiler  und  spSter  Gehilfe  in  der  MuBikachule  seines 
Brnde»,  Capcllmeister  bei  S.  Luigi  de  Francesi  und  später  bei 

S.  Loicnzo  in  Damaso,  erscheint  als  das  stillere  Talent,  reicht 
auch  schon  mehr  in  die  Neuzeit  hinüber,  wie  er  denn  z.  B.  seinen 
Compositionen  eine  Orgelstimme  beizugeben  anlangt  (una  cum 
gravi  voce  ad  organi  sonum  accomodata).  Viele  seiner  bedeu- 
tendsten Arbeiten  (wie  das  zwöllstiramige  Salve  Regina  in  der 
Santini'schen  Sammlung)  blieben  ungediuckt.  Eine  Sammlung 
fünfstimmiger  Madrigale  (1612)  enthält  hübsche  Sachen,  —  der 
Beisatz  auf  dem  Titel  „Con  licenza  de  Superiori"  wkft  ein  Licht 
auf  die  gleichzeitigen  Zustände  in  Eom.  Mit  wie  grandios- 
solenner  Miene  man  ttbrigens  damals  selbst  anakreontisdie  Tän- 
deleien oder  Kindereien  in  die  Welt  der  römischen  Cose  grosse 
einfiUiren  musste,  zeigt  In  ergötzlicher  Weise  eben  diese  Samm- 
lung. Da  ist  z.  B.  ein  Madrigal  „Auimosa  guemera  piccola 
zanzaretta",  Achtelnoten  tanzen  darin  durcheinander  wie  Glücken, 
die  Pointe  ist:  die  angesungene  Schnacke  hat  die  schönste  der 
Schönen  verwundet,  was  Amor  selbst  mit  seinem  Bogen  nicht 
im  Stande  gewesen.  Man  erstaunt,  wenn  nun  Einfällen  dieser 
Art  eine  Dedicationsvorrede  an  den  Cardinal  Montalto  voran- 
gestellt ist,  die  gleich  mit  dem  hochtönend-gewaltigen  Satze  an- 
fangt: „se  questo  mondo  inferiore,  secondo  il  gran  Trismegisto, 
dejpende  dal  superior  mondo  u.  s.  w. 

Wie  ein  jüngerer  Bruder  steht  neben  Palestrina  Tommas o 
Lodovico  da  Yittoria  aus  Avila  in  Spanien^  den  man  gerne 
und  mit  vollem  Bechte  mit  Palestrina  zusammen  nennt 

Vittoria  ist  keineswegs  etwa  eines  jener  allerdings  oft  sehr 
liebenswfirdigen  Talente  zwdten  Banges,  die  von  einem  grösseren 
Geiste  so  unwiderstehlich  angezogen  werden,  dass  sie  in  ihm  auf- 
gehen, denken  wie  er,  fühlen  wie  er,  deren  Werke  zwar  nur 
Nachklänge  jenes  Grösseren,  aber  reine  Nachklänge  und  noch 
immer  etwas  unendlich  Besseres  sind,  als  blosse  Nachahmungen. 
Vittoria  hat  seht-  viele  Motetten  über  Texte  compouii*t,  welche 


1)  Balni  ist  von  diesem  Spanier  in  der  Nähe  seines  göttlichen  Pier- 
luigi  offenbar  genirt.  ~  Er  lässt  sich  also  über  Yittoria's  „Officium  heb- 
domadae  sanctoe"  (1585  Gardano)  dahin  vernehmen:  es  seien  Lamen- 
tationen, nicht  im  Flammänder,  aber  im  spanischen  Style,  lan^,  breit,  ein- 
förmig, weshalb  die  FlammSadur  sie  eine  Ausgeburt  von  MoBxenblat,  die 
Italiener  aber  einen  Bastard  von  spanischer  und  italienischer  Ra9e  nannten." 
Urtheile  wie  dieses,  wie  das  Urtheil  über  Orlando  Lasso  u.  s.  w.  ffereicben 
Baini  zu  wahrer  Schmach.  Selbst  Kandier  findet  die  Geschiente  denn 
doch  zu  stark  und  meint»  jene  Laanentationen  seien  dooh  „sehr  1>eaohteDs- 
werth»*. 
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auch  von  Palestrina  in  Musik  gesetzt  worden:  Senex  puerum  por- 
tabat; O  magnum  mysteriumi  Veni  sponsa  Christi;  Bstoie  fortes  in 
bM>  n.  a.  m.  Da  findet  fich  nun  dne  fast  doppcIgängerisGlie 
Aehnlielikeit  der  beiden  Meister,  und  doch  empfindet  man  einen 
-wesentlichen  Unterschied ,  dessen  Erklärung  vielleieht  P^ske's 
Ausspruch  giebt:  „Vittoria  werde  durch  einen  gewissen  mysti- 
sehen  Zug  charakterisii-t/'  Einzelne  Züge  bei  Vittoria  verrathen, 
dass  in  dem  Herzen  dieses  Spaniers  eine  tiefe  Glut  lebte,  welche, 
auf  andere  Bahnen  gelenkt,  Gesänge  der  Leidenschaft,  wenn 
auch  einer  edeln  Leidenschaft,  angestimmt  und  ihn  zu  einer  Luca 
Marenzio  ähnlichen  Ersclieinung  gemaclit  haben  würde.  Man 
erkennt  an  diesem  Avilaner  den  Landsmann  der  h.  Theresia  von 
Avila,  deren  liebehammeudes  Herz  in  mystischer  Glut  brannte. 
Ohne  Zweifel  hat  Palestrina's  Beispiel  und  die  innige  Freund- 
schaft, welche  ihn  mit  Vittoria  rerband,  auf  letzteren  wesentlich 
eingewirkt  Die  als  Probe  dieser  Fieundschaft  öfter  ensUhlte 
Anekdote:  „dass  Vittoria  seinem  Freunde  Palestrina  zu  Liehe  die 
spanische  Tracht  abgelegt  und  sich  den  Bart  habe  nach  römischer 
Art  stutzen  lassen"  kann  auch  sinnbildlich  genommen  werden. 
Halte  man  Vittoria's  Motette  „Veni  sponsa  Christi'*  mit  der  gleich- 
namigen von  Palestrina  verc:leichend  neben  einander:  Palestrina 
gönnt  dem  Thema  seinen  ruhigen  Eintritt  in  allen  vier  Stimmen, 
Vittoria  setzt  gleich  mit  der  zweiten  Stimme  ein  Gegenthema  ein, 
welches  mit  fast  leidenschaftlicher  Sehnsucht  zwischen  das  Kirchen- 
thema hineinruft.  Aber  wie  eigen  hält  und  bändigt  er  diesen 
Zug  seiner  Seele  durch  Andacht  und  Demuth!  Dagegen  felilen 
ihm  80  gut  wie  ganz  jene  kleinen,  halbdramatischen  Ztige,  wie 
sie  ans  Palestrina  zuweilen  herausblitzen  (sehr  ftddbiir  bei  Ver- 
gleichung  des  Pueri  H^aeorum  beider  Heister).  Die  Impro- 
perlen  Vittoria*s  sind  den  berühmten  Palestrina's  vollkommen 
ebenbürtig,  aber  auch  zum  Verwechseln  ähnlich,  bis  auf  den 
Schluss,  der  l^ei  Vittoria  ins  Motettenhafte  hinüberspielt.  In 
ähnlich  einfachstem  Style  sind  die  Turbae  der  Passion,  wie  sie 
Vittoria  vierstimmig  gesetzt;  von  irgend  welcher  dramatischer  In- 
tention ist  nicht  die  Rede;  es  sind  reine  Zeremoniengesänge  für 
die  kirchliche  Feier.  Manche  Motetten,  wie  die  prachtvoll-edle 
0  quam  gloriosum  est,  manche  Sätze  der  Magnifical ,  das  Ave 
Regina  coelorum  (dessen  achtstimmiger  Schlusssatz  ein  Meisterstück 
musikalischer  Tectonik  ist),  sind  ganz  reiner  Palestrinastvl,  sie 
werden  den  geübtesten  BUek  tiusehen.  Wenn  wir  den  Meiiter 
▼on  Präneste  endlich  doch  die  höhere  Stelle  anweisen,  so  ist  es» 
weil  er  unverkennbar  dodi  der  reichere,  vielseitigere  Geist  ist, 
weil  ihn  sein  Flug  durch  Begionen  trug,  au  die  Vittoria  kaum 
gestreiflt  hat,  und  selbst  jenen  inneren  Kampf,  wie  sich  Palestrina 
von  der  älteren  Kunst  losringt,  muss  man  fiür  ihn  in  Anrechnung 
bringen. 
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Vittoria's  Hauptwerk  ist  das  Officium  defunrlorum  in  obitu  et 
obsequiis  Sacrae  imperalricis  j  bestehend  aus  einer  sechsstimmigen 
Jüissa  pro  defunctis,  einem  sechsstimmigen  Versa  est  in  /«dum, 
einem  sechsstimmigen  Libera  und  einem  vierstimmigen  Taedet 
anima,  Biese  erhabene  Trauermasik  weist  dem  Meister  seine 
Stelle  in  äUernSclister  NXhe  Palestrina's  an*).  Von  Messen 
Vittoria*s  erschienen  swei  Bücher:  das  erste,  Phih'pp  II.  gewidmete 
mit  Tier-,  fttnf-  und  sechsstimmigen  Compositionen,  1583  in  Bom; 
das  zweite  mit  vier-,  fElnf-,  sechs-  und  achtstimmigen  Messen 
nebst  Aspcrges  und  Vidi  aquam^  1592  ebendaselbst.  Das  erste 
Buch  enthält  die  vierstimmigen  Messen:  Quam  pulchri  sunt;  0  quam 
gloriosum;  Simile  est  regnum  cnelorum\  Ave  maris  Stella]  Pro  de- 
funcliSj  die  fiinfstimmi^en  Messen  Surge  propera  und  De  Ii.  Virgine, 
die  sechsstimmigen  Dum  complei  i  ntur  und  (jaudcamus.  Das  zweite 
Buch  hat  nebst  den  erwähnten  Asperges  und  Vidi  aquam  (beide  zu 
vier  Stimmen)  die  vierstimmigen  Messen:  O  magnum  mysterium,  und 
Quarli  toni;  die  fünfstimmigen  Trahe  me  post  le  und  Ascendens 
ChtitluSy  die  sechsstimmige  Vidi  speeiosam^  die  achtstimmige  Sähe 
und  eine  Tierstinmiige  Missa  pro  defunctis  mit  dem  Besponsorium 
Peeeantem  me  Proske  hat  Becht,  wenn  er  meint,  „dass  sieh  hier 
Arbeit,  Gebet  und  Genie  zor  vollendeten  Harmonie  durchdringen. 
Umfangreiche  und  sehr  bedeutende  Werke  sind  Vlttoiia's  „Magni- 
ficat"  (Horn  1581)  und  seine  „Hymni  totius  anni  secundnm  S. 
Bom.  Eccl.  consuetudinem  qui  quatuor  concinuntur  vocibus,  una 
cum  quatuor  psalmis  pro  praecipuis  festivitatibus,  qui  octo  vocibus 
modulantur"  ^om  15SI).  Dieses  grossartige  Hymnenwerk  ist 
Gregor  XIII.  gewidmet  Ein|  sehr  merkwürdiges  und  eigen- 
thümliches  Stück  darin  ist  das  Pange  lingua  more  hispano,  d.  i, 
nach  der  in  Spanien  gebräuchlichen,  von  der  gewöhnlichen  ver- 
schiedenen Melodie.  Vittoria  lässt  die  erste  Strophe  im  ein- 
stimmigen Cantus  planus,  die  folgende  Nohis  datns  in  einer  aus- 
nehmend schönen  vierstimnugen  Bearbeitung  singen,  und  so 
strophenweise  abwechselnd  bis  zum  Schlüsse.  In  derselben  Samm- 
lung findet  sich  ein  zweites,  nicht  minder  schönes  Pange  Ui^;tta 
nach  der  gewöhnlichen  Melodie.   Merkwürdig  ist  es,  dass  dieser 


1)  Ein  Exemplar  im  Musikarchiv  der  spanischen  Kirthe  St.  Jacob 
zu  Bom.  Eine  Abschrift  in  Proske's  handschriftlicher,  jetzt  in  Regens- 
bur^  befindlicher  Sammlung.  Fetis  versichert,  „d&ss  Vittoria  später  nach 
Madrid  zurückgekehrt  sei,"  weil  das  Werk  dort  1600  gadracln  worden. 
Der  Grund  ist  denn  doch  nicht  haltbar. 

2)  Exemplar  in  der  Yaticana.  Die  Missa  quarti  toni,  Simile  est 
legnum  coelonmi,  Vidi  apeciosam,  Trahe  me  post  te  und  0  quam  glorio- 
snm  est  regnum  sind  ncuestens  doreh  Proske  8  MnalGa  diviiia  wieder  all- 
gemeiner bekannt  geworden. 

3}  Exemplar  der  Magnificat  und  der  Hymnen  in  der  Casanatensis 
XU  Bom. 
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herrliche  Meister  nie  in  eines  der  päpstlichen  Sängercollcgien  ein- 
trat, wohin  doch  sonst  die  bedeutenden  Musiker  in  Rom  früher 
oder  später  gelangten.  Er  war  1573  Capellmeister  des  Collegium 
germanicum,  1575  Capellmeister  von  St.  Apollinare.  Mit  Pa- 
lestrina  war  er  innig  befreundet,  aber  die  übrigen  Musiker  mögen 
Om  durch  aUerlei  Intriguen  ihrem  Gollegtain  ferngehalten  haben. 
Ihr  nnwtlrdigeB  Urlheil  Uber  Vittoria's  Lamentationen  iHsst  eine 
bis  zum  Hasse  gesteigerte  Abneigung  erkennen,  welche  vielleicht 
•dem  Spanier  galt.  Seit  der  entsetzliche  Plfindenmg  Fk'ato's 
1512  und  der  gleich  schrecklichen  Pländemng  Rom^s  1527  standen 
die  Spanier  nicht  in  Gunst;  der  alte  heftige  Paul  IV.  hatte,  so 
oft  er  sie  nur  nannte,  gegen  sie  ein  ganzes  Schimpflexicon  bereit, 
worin  auch  das  „Marannenblut''  tigurirte,  welches  die  Sänger  in 
jenen  Lamentationen  wiedererkennen  wollten. 

Aus  der  Schule  Nanini's  ging  Feiice  Anerio  hervor;  1551 
Nachfolger  Palestrina's  in  der  Capellmeisterstelle  von  St.  Peter. 
Er  zählt  zu  den  besten  der  goldenen  Zeit.  Das  Archiv  der 
Ohiesa  naova  in  Rom,  die  Sammlung  des  Collegio  germanico, 
dieAltaemps^sche  Sammlung  bewahren  von  ihm  saUreiohe  Arbeiten, 
das  erstgenannte  Archiv  unter  andern  ein  aehtstimmiges  Miserere 
ftfr  zwei  Chöre,  die  Altaemps*sche  Sammlung  viele  Motetten  von 
vier  bis  zu  zwölf  Stimmen,  so  auch  Sank's  Sammlung  ein 
7 wölfstimmiges  Dies  irae,  vierstimmige  Improperien,  eine  acht- 
stimmige Messe  „Vestiva  i  colli",  eine  andere  Messe  zn  zwölf 
Stimmen  u.  s.  w. ;  es  finden  sich  aber  auch  Motetten  für  blos 
eine  Stimme,  also  schon  wahre  Monodieen.  Interessant  ist  eiue 
Sammlung  geistlicher  Madrigale  zu  fünf  Stimmen,  sie  erschien 
1585  bei  Alessandro  Gardano.  Das  ganze  Genre  ist  für  die  Zeit 
bezeichnend.  Liest  man  die  Textantange  „ardendo  mi  consumo ; 
Fortunati  pastori,  Occhi  voi  mi  beate;  Chiedei  piangendo  u.  s.  w., 
80  meint  man  Liebesmadrigale  vor  Augen  in  haben,  es  ist  aber 
alles  geistlich  gewendet  und  pointirt  —  ungefthr  wie  man  in 
gewissen  Klöstern  der  erlaubten  Fastenspeise,  den  Fischen,  An- 
sehen und  Geschmack  der  veibotenen  Fleischspeisen  zu  geben 
wusste.  Eine  vierstimmige  Messe  „veni  sponsa  Christi^*  reiht  sich 
der  gleichnamigen  Palestrina's  würdig  an,  eine  andere  über  das 
Lied  „bor  le  tue  forze  adopra"  Chandschriftlich  in  der  Vaticana 
lind  im  Coli,  rom.)  ist  ein  reines  Meisterwerk,  die  Färbung 
dunkler,  tiefer  als  bei  Palestrina,  der  Ausdruck  von  cigrenthümlich 
mildem  Ernst  und  feierlicher  Würde,  der  schönste  Wohlklang, 
die  gediegenste  Arbeit.  Eine  Auswahl  herrlicher  Motetten  aus 
der  Altaemps'schen  Sammlung  im  Coli.  rom.  hat  Proske  iu  seine 
Musica  divina  aufgenommen,  die  merkwürdigste  darunter  ist 
vielleicht  die  Antiphone,  welche  „in  feste  virginum"  gesungen 
wird:  „Beinum  mundi  et  omnem  omatnm  seculi  contempsi"  — 
Wonne  und  Schmerz  und  hier  wunderbar  gemischt,  das  Stflck 
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hat  etwas  Visionäres,  es  ist  eine  Stimmung  wie  etwa  Katbariua's 
von  Siena,  welche  die  Koseukrone  abreiset  und  sich  die  Dornen- 
krone eniEttekt  in  die  Stime  drflekt  Einer  der  reinsten  Klänge 
der  goldenen  Zeit,  ein  Ad^ramua  ie  Chrisle  gilt  aller  Orten 
ftSr  eines  der  binrdssendsten  Werke  Palestrina's,  es  wäre  end- 
lich Zeitf  es  dem  wahren  Meister  zurückzustellen.  Gehört 
doch  auch  das  dreichörige  Stahat  der  Altaemps'schen  Sammlung 
vielleicht  ihm,  und  nicht  Palestrina,  zu  dessen  herrlichsten 
Schöpfungen  Baini  es  zUhlt^)!  Felice's  jüngerer  Bruder  Giov. 
Francesco  Anerio  stebt  schon  sehr  bedeutend  an  der  Grenze 
der  Neuzeit,  oder  vielmehr,  er  gehört  schon  einer  neuen  Gene- 
ration an  —  (er  bat  Stücke  mit  schon  obligat  eingreifenden  In- 
strumenten, wie  seine  1619  gedruckte  ßeclisstimmige  Conversione 
di  8.  Paolo  ,  aber  er  bat  auch  Comjjositionen  im  Capellenstyle, 
wie  sein  tüchtiges  vierstimmiges  Kequiem  ^ii  Stelle  des  „Si  am- 
  h"HYp^^**  bringt  es,  gleich  dem  Bequiem  des  Niederländers  An- 
tonius Bramel  die  Seqnens  des  dies  irae),  wie  seine  flBnfiilimmige 
sogenannte  Missa  Panlsna  Borgkesia  super:  quem  dieunt  komines 
(sie  ist  nämlich  Faul  V.  Borghese  gewidmet),  wie  seine  sechs- 
stimmige  Messe  „In  te  Domine  speravi^'  im  Archiv  der  Cbiesa 
nuova  zu  Rom.  Tonstücke  voll  Geist  und  voll  Ausdruck^  an 
Luca  Marenzio*s  bewunderte  Arbeiten  mahnend,  sind  seine,  von 
seinem  Schüler  Ippolito  Strada''*]  in  Venedig  bei  Giacomo 
Vincenti  ICOS  herausgegebenen  Madrigale  zu  fünf  und  sechs 
Stimmen,  sehr  mannigfach  in  der  Stimmung,  die  Situation,  ja  das 
"Wort  malend.  Harmonie  und  Modulation  gehört  niclit  mehr  den 
Kirchentöuen,  sondern  vollständig  schon  der  moiJernen  Tonalität  — 
es  finden  sIek  sogar  kühne,  aber  glückliche  Züge,  der  Fürst  von 
Venosa  katte  nickt  umsonst  in  seinem  Madrigale  sick  in  das 
Bickickt  wundersamer  Harmonieen  gewagt;  Meister  wie  Anerio 
untersckieden  sehr  wohl,  was  von  dem,  was  ikm  dort  in*8  Garn 
gelaufen,  brauchbar  sei,  und  was  nickt,  upd  wussten  den  Fang 
zu  nützen.  Ein  zweichöiiges  Ave  verum,  eine  achtstimmige  Mo- 
tette Pulchra  es  bewahrt  das  Masikarchiv  der  Chiesa  nuova. 
Fanden  wir  es  schon  bei  Clement  Jannequin  mit  Verwunderung 
zu  notiren,  dass  er  sein  musikalisches  Batailleustück  zu  einer 


1)  Die  Dissonans  an  den  Worten  „quem  anavi**  möge  man  nieht  un- 
beachtet lasson. 

2)  Prosko  hielt  es  för  ein  Werk  Anerio's.  Mein  werther  Freund, 
der  Capuziuersuperior  F.  Barnabas  Weiss  in  Frag,  veranstaltete  eine  Auf- 
fttkriing,  wo  wir  die  mächtige  Wirkung  dieses  Tonwerkes  kennen  lernten. 

3)  „Signor  Gio.  Fr.  Anorio  mio  maestro"  sagt  Strada  in  der  Vorrede. 
Der  Titel  ist:  .,Madrigali  a  cinque  e  sei  voci,  con  uno  ad  otto  di  Gio. 
Fr.  Anerio,  Romano.  Libro  secondo.  Nuovamente  composto  et  dato  in 
Luce.  S.  Yenezia  appresso  Qirolamo  Vkicenti  MDCVuL**  Das  erste 
Buch  kenne  ich  kider  nicht. 
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Messe  umgearbeitet,  so  begegnen  wir  auch  dem  römischen  Meister 
auf  dem  ähnlichen  Pfade;  seine  Messe  „la  Battaglia"  wurde  sogar 
eines  flemer  geschlltstesten  Werke,  und  waade  stisaiiimen  mit 
seiner  vierstimmigen  Umarbeitung  der  Marcelinsmesse  nnd  den 
beiden  Messen  Pidestrina*s  hte  i^nfeasw  nnd  Sme  nomine  wieder* 
bolt  gedruckt  (1626,  1639  u.  s.  w.).  G.  Fr.  Anerio,  den  wir 
bier  in  Gesellschaft  seines  Bruders  Feiice  eingeftihrt,  gehört  schon 
sebr  zu  der  musikalischen  „Fortscbrittspartei'^  Bei  den  Zeit- 
genossen Palestrina's  sah  es  noch  anders  aus.  Ein  solcher  war 
Anuibale  Zoilo^  ein  geborener  liömer,  aber,  wie  seine  Musik 
zeigt,  treuer  Eleve  der  Niederländer  —  seit  15GI  Kapellmeister 
in  S.  Giovanni  di  Laterano  —  seit  1570  im  Collcgium  der  päpst- 
lichen Sänger.  Seine  Responsorien  für  die  heilige  Woche  ') 
wurden  hoch  geschätzt,  so  auch  seine  „Suffrezia  Sanctorum",  und 
baben  einen  strengen,  ernsten,  ecbt  rituellen  Charakter.  ^  Bei 
Fabio  Oostantini  (Select.  cant)  findet  sieb  eine  Motette  Beata 
moler.  Zoilo*s  Musik  ist  nocb  ftiblbar  ardiaiscb  —  die  Bespon- 
soiien  mabnen  etwa  an  Carpentras,  aucb  die  eingefügten  kleinen 
Duos  sehen  ganz  niederländisch  aus.  Die  Harmonie  Wendungen 
und  sehr  kräftig,  aber  oft  herb.  Hier  sind  wirklich  die  „wenig 
vermittelten  Breiklangfolgen",  mit  denen  man  oft  (sehr  falsch) 
diesen  ganzen  Styl  charakterisiren  zu  können  meint.  Unvcrhält- 
nissmässig  oft  erscheint  die  Tonfolge  des  Bassschrittes  tonab- 
oder  tonaufwärts  mit  daiauf  gesetztem  Ijreiklang.  Ein  in  seiner 
Art  ausgezeichnetes  Salve  Hcgina  zu  zwölf  Stimmen  lässt  die 
Tüchtigkeit  Annibale  Zoilo's  ganz  besonders  erkennen.  Mit  ihm 
ist  Cesare  Zoilo  nicht  zu  verwechseln,  von  dem  sich  in  der 
Raccolta  de  Salmi  a  otto  di  diveisi  eceellenti  autori  (Napoli, 
appr.  Giov.  Gins.  Oarlino  1615)  ein  acbtstimmiges  LoMda  /snc- 
saiemf  bei  Gonstantini  im  ersten  Bncbe  ein  Dno  Ülr  Alt  und 
Tenor  Elevalis  manibusj  im  zweiten  Buch  ein  Duo  f&r  zwei  Bässe 
wni  decta  findet.  Von  den  beiden  Zoilo  ist  Cesare  offenbar  der 
jüngere  —  von  ibm  erschienen  1620  fünfstimmige  Motetten  „col 
8U0  basso  continuo^'  bei  Magni  in  Venedig.  —  Deswegen  braucht 
er  selbst  kein  „compositcur  venitien*'  zu  sein,  wie  F^tis  ohne 
nähere  Nachweisung  behauptet. 

Noch  entschiedener  fremd  und  alterthümlich,  wie  ein  L'eber- 
bleibsel  aus  alter  Zeit,  steht  auch  noch  Kocco  Kodio  aus  Ca 
labrien  da,  Meister  im  improvisirten  Contrapunct,  den  er  in  liegein 
brachte  (seine  Schrift  darüber  erlebte  einige  Auflagen),  mit  vir- 
tuosenbaften  Satsproblemen  vertraut,  wie  sieb  denn  in  seinen  sn 
Neapel  gedruckten  Messen  (1580)  eine  ftinfirtimmige  Messe  de 


1)  In  der  Vatieana,  im  Codex  M.  S.  Altaemps.  Ottobon.  N.  2928. 
(Proska  bat  sie  simmtUw  in  Partitor  gebraeht  —  und  sieben  davon  in 
seine  Mus.  divina  aufgenommen). 
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Beata  Vitfine  bandet,  welche  eine  Heflse  plurinni  fkdonim  (aber 
in  andeiem  Sinne  als  jene  Piene  Moula%)  ist:  man  kann  sie 
nämlicb  auch  vierstimmig  singen,  wenn  man  die  Pani  qninta  weg- 
lässt;  oder  dreistimmig,  wenn  man  anch  den  Sopranpart  unter- 
drückt; oder  abermals,  und  zwar  anders  dreistimmig,  wenn  man 
nur  dio  drei  obern  Parte  singt.  So  hatte  Kodio  ein  Duett  mit 
verschiedener  Taktbezeichnung  in  den  beiden  Stimmen  (Prolatio 
cum  tempore  perfecto  in  der  böhern,  Tempus  perfectum  mit  der 
Proportion  in  der  tiefern),  welches  Stück  Kodio  besuchenden 
Musikern  als  eine  Art  Ulyssesbogen  vorlegte:  "  „niemand  aber 
konnte  es  singen/*  nur  G.  L.  Bossi,  der  Verfiu»er  des  „Organo 
de  Oantofi'*,  ftad  neb  an  Bodio*8  Erstaunen  gleich  zureeht^). 
Unter  jenen  Messen  findet  neb  auch  dne  seehsstimmige  tAee 
Aäim  me$  awtawrs,  dne  Tierstimmige  Über  Mater  patris,  gleich 
jener  Josquins  „ad  voces  aequales**  componirt;  Rocco  Rodio,  der 
noch  die  Neuzeit  des  17.  Saculums  erlebte,  nimmt  sich  aus  wie 
ein  Grossvater,  der  den  Enkeln  von  der  alten  ,,Niederlli(id6raeit** 
berichtet.  Er  mnss  wirklich  sehr  alt  geworden  sein,  denn  Ca- 
millo  MafiPei  begrüsst  ihn  schon  1563  in  einem  an  ihn  gerichteten 
Briefe  als  berühmten  Meister,  und  G.  L..  Kossi  redet  in  seinem 
1618  gedruckten  „Organe  de  Cantori"  von  ihm  als  einem  noch 
Lebenden:  „Rocco  Rodio,  musico  eccelentissimo  a  nostro  tempo." 
Nimmt  man  hiemach  Rodio's  Geburtsjahr  mit  1530  an,  so  wäre 
er,  als  fiosd  jene  Worte  schrieb,  schon  88  Jahre  alt  gewesen. 
Wer  weiland  sein  Lehrer  gewesen  —  darftber  fehlen  die  Nach- 
richten. 

Den  Palestrinastjl  ohne  archaische  Nachklänge  des  Nieder- 
lünderstjles,  vielmehr  in  seiner  vollen  Reinheit  und  seiner  klassi- 
schen Scshönheit  reprftsentirt  Pietro  Paolo  Paciotti,  ein  ge- 
borener Römer,  ^pellmeister  am  Seminario  Romano,  dessen 
Messen  drei  Jahre  vor  Palestrina's  Tode  —  nämlich  1591  — 
bei  Alessandro  Gardano  in  Rom  gedruckt  wurden^;  und  den 
alten  Grossmeistern,  wenn  er  sie  noch  kennen  lernte,  die  reinste 
Freude  gemacht  haben  müssen.  Paciotti  ist  ein  Beweis,  dass 
sich  nicht  immer  „Verdienst  und  Glück  verketten"  —  seine  Werke 
sind  überaus  selten,  er  selbst  wird  kaum  genannt.  Und  doch 
▼erdiente  er  unter  den  Heistern  der  Palestrinaadt  mit  in  erster 
Reihe  zu  stehen,  mehr  als  mancher  andere,  dessen  Name  in  Aller 
Mund  ist 


1)  In  ßossi's  Buch  steht  S.  43  das  Duo  nebst  Commentar. 

2)  Petri  Pauli  Paciotti,  Seminarii  üomapi  moderatoris  Missarum 
liber  prinms  —  qnatuor  ae  quinque  vocibus  ooneiaeDdanuii,  none  deaao 
in  lucem  editos.    Eomae  apad  Alexandrum  Gardanam  1691."  Prosk» 

hat  daraus  eine  herrliche  fünfstimmige  Messe:  „Si  bona  snscepimus"  in 
seinen  Select.  nov.  Miss.  II  Tomus  —  Pars  I.  —  Missa  X.  aufgenommen. 
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Nicht  blos  Römer,  wie  Paciotti,  repräseotiren  den  römischen 
Musikstyl,  der  Neapolitaner  Fabricio  Dentice,  ein  Edelmann, 
welcher  aber  allerdings  in  Rom  lebte,  schloss  sich  so  vollständig 
der  römischen  Schule  an,  dass  es  unzulässig  ist,  ihm  zu  Ehren 
schon  eine  „neapolitanische  Schule"  zu  statuiren.  Neapel  kam 
erst  später  an  die  Reihe.  Ein  neunstimmiges  Miserere,  mit  ein- 
zelnen vier-  und  fiinfstimmigen  Strophen  (in  den  Musikvorräthen 
dex  Chiesa  nuova  zu  Rom),  falaobordonartig,  klingt  wie  ein  Vor- 
bote des  spftteren,  b«rCÜimten  Miserere  von  AÜegii  —  1580  wniden 
▼on  ihm  in  Venedig  Motetten  gedmckt,  aneh  einige  in  die  1601 
bei  Peter  PJialesins  in  Antwerpen  gedriickte  .„Melodia'  01im|iica*' 
aufgenommen.  Als  Meister  der  Laute  wird  Dentice  von  Vineenao 
GaUlei  genannt  —  man  findet  Stücke  von  ihm  im  j^Tbesaunis 
barmonicus**  des  Besardus  (Köln  1603),  anch  Jobaimes  Woltz, 
der  Organist  von  Heilbronn,  hat  in  seiner  „Nova  musices  Orga- 
nicae  Tabulatura"  etwas  von  ihm  in  „deutsche  Tabulatur"  um- 
geschrieben —  im  ersteren  Werke  wird  der  Name  des  Com- 
ponisten  zu  „Dendici",  im  andern  zu  „Dentici"  (Genitivform)  ge- 
modelt. Dentice  scheint  kraft  seiner  Geburt,  nach  seiner  Vorliebe 
für  die  Laute  zu  scbliessen,  und  da  er  nie  eine  offizielle  musi- 
kalische Stellong  Annahm,  ein  (sehr  tfiehtiger)  Dilettant  gewesen 
SU  sein,  wie  es  deren  in  jener  Zeit  mehr  gab^).  Der  ^ransose 
Franz  Bonssel,  von  den  Italienem  Rossel,  Bosseiii  oder 
Bossello  genannt,  dessen  Abschied  von  Born  1550,  naehdem  er 
eine  Zeit  lang  als  Domenico  Ferrabosco's  Nachfolger  maestro  de 
putti  in  der  päpstlichen  Capelle  gewesen,  Palestrina  in  einem 
Madrigal  feierte^),  und  der,  dahin  zurückgekehrt,  seit  1572  Lehrer 
des  Gesangs  bei  S.  Giovanni  di  Laterano  war,  und  dessen  auch 
Vincenzo  Galilei  gedenkt^),  wird  insgemein  auch  für  die  römische 


1)  Dialogo  della  mus.  ant.  e  med.  S.  K3S. 

2)  Ein  solcher  war  in  Bom  z.  B.  Flaminio  JPlamini,  Bitter  vom 
Orden  des  h.  Stsphan  —  er  gab  1610  „TOsnellea  mit  Guitsm*'  (Otddarra 

Spagnola)  heraus. 

3)  In:  il  primo  lihro  de  Madrigali  a.4  voci  1555  (Madrigal  N.  18) 
mit  der  Ueberschrift: .  „La  lode  di  Bossel'';  das  Poem  nimmt  den  Mund 
etwas  ToU: 

Quai  rime  für'  si  chiare 

0  qnale  stil  fia  mai  lodato 

che  deguo  sia,  Bossel  del  vostro  canto 

Toi  eeno  feste  in  del 

ond'  ai  morlali  k  diyin  armonia  portaste 

perch*  etemo  avete  il  grido 

e  pur  voleste  far  ch'  in  piix  d'un  lido 

—  o  somma  eortesia  —  i  bassi  versi  miei 

spiegasser  1'  aM  eon  vostre  voci  o  tali 

cn'  addolcir  ponno  il  duol,  far  lieto  il  pianto 

che  a  nessun  altro  sene  pu6  dar  vanto. 

4)  Im  „Fronimo"  S.  61. 
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8chiilo  in  Anspruch  genommen  —  er  kann  aber  wenigstens  um 
der  zwei  stimmungsvollen  „Adoramus"  willen,  welche  Proske  im 
Musikarchiv  der  Mtinchener  Hofkapclle  fand  nicht  wohl  zu 
den  Meistern  der  genannten  Schule  gerechnet  werden  —  solche 
einfach-edle  Sätze,  Note  gegen  Note,  findet  man  lange  vor  Pales- 
trina's  Improperien  u.  dgl.  in  ganz  ähnlichem  Character  schon 
bei  Josquin,  bei  Brumel,  bei  Pierre  de  la  Rue  (das  schöne  0 
salutaris)  und  anderen  Niederländern.  Jnwiefern  eine  handschrift- 
liche ,,Missa  pro  defbnctis",  welche  Pitoni  im  Archiv  von  „S. 
Iiorenzo  in  Bamaso'*  (Rom)  hxkd,  sich  dem  römischen  Musiksfyl 
etwa  mehr  nähert,  wüssten  wur  nicht  zn  sagen  —  jedenfalls  ver- 
liess  der  Tonsetzer  Rom,  ehe  sich  der  ^^römischO' Musikstyl"  in- 
dividuell ausgebildet  und  von  der  Abhängigkeit  an  niederländische 
Tonkunst  emancipiit  hatte  und  gerade  während  der  Jahre,  wo 
dieser  Styl  feste  Gestalt  bekam,  war  Roussel  von  Rom  abwesend. 
Allerdings  aber  ist  es  möglich,  dass  auch  er  GoudimeVs  Schüler 
gewesen.  Gewiss  ist  letzteres  von  Steffano  Betini,  genannt 
,,il  Fornarino",  seit  1562  Sänger  der  päpstlichen  Capelle,  Die 
Kiescwetter'schc  Sammlung  besitzt  von  ilim  die  fiinfstimmigen 
Motetten  Surge  propera,  Verbum  iniquum  und  Sana  me  Domine, 
die  Santini'sche  die  ebenfalls  fiinfstimmigen  Salvum  me  fac  tmd 
f^miseuiUe  Domino,  gute  Arbeiten  Im  £änne  der  römischen 
Schule. 

Unmittelbare  Zöglinge  Palestrina's  waren  Gl o van  Andrea 
Dragoni  (geb.  zu  Meldola,  Capellmeister  im  Lateran  von  1576 
bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1594)  und  Anniba Ic  Stabile 
(Capellmeister  im  Lateran  1575  bis  1576,  dann  bei  S.  Apollinare, 
von  1592  an  in  S.  Maria  Maggiore).  Von  Ersterem  besitzt  die 
Münchener  Bibliothek  ein  Exemplar  der  1575  zu  Venedig-  ge- 
druckten iunfstimraigen  Madrigale,  die  Sammlung  Kiesewetters 
eine  achtstimmige  Motette  lienediclus  Dominus  Deus  Israel,  die 
Santin'sche  Sammlung  eine  cauonische  Messe  „dextera  tua  Domine", 
das  Ai'chiv  des  Lateran  eine  vierstimmige  Todtenmesse  „quae 
dicitur  in  anniversariis  canonicalibus"  u.  a.  m.  Annibale  Stabile 
übersetzt  in  seinen  achtstimmigen,  im  Florileginm  Portense  ge- 
druckten Motetten  Hi  suni  qui  venerunt  de  iribukuüme  magna  und 
Nunc  dimiuis  den  Styl  seines  grossen.  Lehrer^s  in*8  prosaisch 
Tüchtige,  es  sind  kiiiftige,  auf  stattlichen  Effect  angelegte,  im 
Tonsatie  höchst  achtbare  Werke,  aber  der  wunderbare  Duft  hoher 
Poesie,  wie  er  die  echte  Palestrinamotette  durchweht,  fehlt 

Derselben  Schule  gehört  unverkennbar  auch  Giov.  Franc. 
Brissio  an,  von  dem  in  Fabio  Costantini's  Sammlung  nur  eine 
Motette  zu  drei  Stimmen  In  medio  ecdesiae  aperuis  erhalten  ist, 


l)  S.  Mus.  diviua  Tom  IV  über  Vespertinus  S.  307—309. 
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welche,  abgerechnet  einiges  unnütze  Kokettiren  mit  pikanten 
Dissonanzen,  feinen  Schönheitssinn  verrath.  Den  reinen  Styl  der 
goldenen  Zeit  zoi^t  in  sehr  anerkennenswerther  Weise  Placido 
Falconio  aus  Asola  (Benedictiner  in  Brescia  um  1550).  Ein 
aus  seinem  grossen  Werke  „Missae  introitus  per  totum  aniium" 
(Venedig  1573)  von  P.  Martini  in  seinem  Saggio  di  Contrapp. 
mitgetheiltes  fünfstimmiges  Stück  (Commune  de  martyribus  in 
tempore  pasehali  Sancti  tui  Domäne)  bUt  mit  seiner  meisterliclien 
Behandlung  des  Gantas  firmos  die  Nachbarseliaft  der  dort  seine 
Umgebiing4>ildenden  Palestrinas  ganz  wobl  ans.  (Ausserdem  ron 
Falconio  vierstimmige  Besponsorien,  die  ,,Tiirbä*'  die  Passion, 
und  das  Magnificat  nach  den  acht  Kirchentönen  —  alle  diese 
Werke  1580—1588  in  Brescia  gedruckt.  )  Noch  wÄre  der  päpst- 
liche Capellsänger  Arcangelo  Crivelli  aus  Bergamo  (trat  1583 
in  die  Capelle,  st.  IGIO)  zu  nennen,  von  dem  die  Santini'sche 
Sammlung  unter  anderem  eine  Messe  zu  sechs  Stimmen  besitzt, 
Transeunle  Domino,  imd  mehrere  Stücke  in  den  Publicationen 
Fabio  Constantini's  gedruckt  sind,  ferner  Prosper©  Santini, 
Cesare  Roilo,  Vincenzo  de  Grandis  und  Giov.  Bott. 
Lucatello  oder  Locatello,  von  denen  Stücke  in  Fabio  Co- 
stantini's  Samminngen  enthalten  sind,  von  Looatello  übrigens  ancb 
in  Waelrants  „Sympbonia  angelica**  und  in  der  unter  dem  Titel 
,,Dolci  affetti*'  bekimnten  Macurigalensanmilung. 

Den  braven  Meister  Asprilio  Pacelli,  aus  Yarciano  bei 
Nami,  verschlug  sein  Geschick,  nachdem  er  die  CapeUmeister- 
stelle  von  S.  Peter  in  fiom  von  1601  bis  1603  versehen,  nach 
Polen  an  den  Hof  Sigismund's  III.;  er  starb  1()23  zu  Warschau, 
wo  er,  wie  seine  Grabschrift  in  der  dortigen  Kathedrale  sagt,  die 
königliche  Capelle  mehr  als  20  Jahre  mit  wunderbarer  Sorgfalt 
(mira  solertia)  geleitet.  Fabio  Costantini's  Sammlung  enthält  von 
ihm  eine  sehr  schöne  achtstimmige  Motette  Faclum  est  silenlium 
und  ein  achtstimmiges  Veni  sancte^  der  2.  Theil  des  Florileg. 
Portense  die  achtstimmigen  Stäcke  Ckinlale  Domino  und  Tres 
iunt  gut,  welche,  wenn  rie  auch  nicht  das  Lob  der  Grabschrift 
„emditione,  ingenio,  inventionum  delectabili  varietate  omnes 
ejus  artis  coaetaneos  superavit*'  übertrieben  erscheinen  lassen, 
doch  den  tüchtigen  Meister  der  Kunst  verrathen.  Asprilio 
Pacelii  gehört  ttbiigens  schon  den  folgenden  Zeiten  des  8tylüber- 
ganges  an. 

Als  Palestrina  starb,  glaubte  man  ihm  keinen  würdigeren 
Nachfolger  geben  zu  können  als  Kuggiero  Giovanelli  aus 
Velletri  —  der  als  einer  der  bedeutendsten  Meister  der  römischen 
Schule  gilt.  Seine  frühesten  gedruckten  Werke  sind  ein  1586 
in  Venedig  bei  Antonio  Gardano  erschienenes  fünfstimmiges 
Buch  Madrigale  1587,  1589  folgte  ein  zweites  und  drittes  Buch  — 
im  Jahre  1587  chruckte  Glaeomo  Vineenti  in  Venedig  ein  Buch 
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sogenannter  .,Sdriiccioli".  ^)  In  Kom  folgten  1503  ftinfstimmige 
und  acbtstimmige  Motetten  bei  Francesco  Coatti,  1593  achtstim- 
mige Messen,  daneben  Vilanellen  alla  Napoletana  und  andere 
Werke.  Damals  war  Giovanelli  Capellraeistcr  bei  S.  Luigi  de 
Francesi,  hernach  bei  S.  Maria  dell'  anima,  —  am  12.  März  1594 
erhielt  er  die  Capellmeistcrstelle  bei  der  Peterskirche  und  trat 
sein  Amt  drei  Tage  später  au.  Hier  schrieb  er  das  vierstimmige 
„Miserere"  (letzte  Strophe  acfatstimmig),  welches  in  der  päpst- 
lichen CapeUe  so  lange  gesungen  wurÜe,  bis  es  der  CompositioB 
Allegri*8  weichen  nrasste. 

Unter  GiovaneUi's  Hessen  im  Capellenarchiv  der  Sixtina 
findet  sich  unter  anderem  eine  aehtstimmige  über  Palestrina^s 
Vesliva  i  colli  von  trefflicher  Arbeit,  ^)  eine  aw5l&tinnnige  bewahrt 
die  Altaemps'sche  Sammlung  im  CSoU.  romano  —  dazu  bedeutende 
Motetten  zu  4,  5  und  8  Stimmen,  und  eine  zwölfstimmige  Egre- 
dimini  fUiae  Sion.  Die  Motetten  zu  fünf  Stimmen  Iste  Sanctus 
pro  lege  Bei  (aus  den  Mot.  delle  Capp.  Cardinalizie ,  in  Kiese- 
wetter's  Sammlung)  und  Laudenl  nomen  ejus  (in  einem  gemischten 
Bande  Motetten  derselben  Sammlung)  sind  schöne  Werke  des 
ausgebildeten  römischen  Musikstyles;  die  achtstimmige  Motette 
Jubilale  Deo  (im  Florileg.  Portense)  aber  ist  ganz  besonders  be- 
merkenswerth ,  weil  sich  daiin  neben  den  Kunstti-aditionen  der 
Palestrinazeit  ein  fühlbares  Streben  nach  grossartiger  Pracht  kennt- 
lieh  maeht  GioTaaelli  malt  bd  den  Worten  „£.tabls  dneülibiis 
et  voce  tnbae  corneae'*  mit  den  Menschenstimmen  die  FanfiEoen 
der  Trompeten,  die  anschlagenden  Baaken,  bei  den  Worten  ,;mo- 
veatnr  mare'*  gerathen  die  Stimmen  in  eme  Wellenbeweguig 
(die  sogar  in  den  geschriebenen  Notengrappen  auch  dem  Auge 
anschaulich  gemacht  wirdl);  doch  sind  £ese  Malereien  nicht  klein- 
lich, die  Stelle  vom  „wogenden  Meere**  ist  sogar  ganz  imposant, 
wie  denn  überhaupt  diese  ganze  Motette  als  Beweis  gelten  darf, 
was  sich  an  glänzender  Wirkung  auch  ohne  den  brillanten  Farben- 
wechsel eingreifender  Instrumente  erzielen  lässt.  (Merkwürdiger 
Weise  hat  Luca  Marcnzio  denselben  Psalm  in  ganz  ähnlicher  Art 
und  sogar  mit  ganz  denselben  Tonmalereien  componirt.  ^)  Ein 
sehr  bedeutender  Meister  ist  Francesco  Soriano  (geb.  1549  zu 
Hom),  Schüler  Annibale  Zoilo's  und  des  Bartolomeo  Koy,  auch 
eine  Zeit  lang  iu  Kauiui's  Schule,  wo  sich  Palestrina  selbst  um 


1)  „QK  Sdrnecioli.  Jl  primo  libro  de  Madri^ali  a  auattro  yoci.  Borna 
appr.  Alesa.  Gardano  1585."  Ein  Exemplar  —  leider  aber  nur  das  Sopraa- 
hert  —  besitzt  die  Casanatcnsis  aus  Baini's  Nachlasse.  „Sdraceioli**  ist  bo» 
kanntlich  der  Name  einer  Gattung  italienischer  Verse. 

2)  Eine  Abschrift  davon  in  der  Kiesewettcr'schen  Sammlung. 

3)  Eben&Us  im  Florilegiam  Portense  abgedruckt  Einer  der  beides 
ist,  wie  kaum  zu  zweifeln  sein  möchte,  Nachihmer^  Alxw  welcbftr? 
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861116  Ausbildung  bemfäit  liaben  soll,  0ap6llm6ister  bei  S.  Luigi 
d6  Francesi  und  bei  S.  Maiia  Maggiore,  von  1603  an  bei  St.  Peter. 
Als  sein  Hauptwerk  gilt  eine  Arbeit,  die  freilieb  gewissermassen 

nur  eine  Studie,  aber  in  diesem  Sinne  erstaunlich  ist,  nämlich  die 
1610  in  Born  bei  Bobletti  gedruckten  Canoni  et  oblighi  di  eenlo 
e  dieci  sorte  sopra  fAve  maris  siella  a  tre,  quaiiro,  cinque,  sex, 

seile  et  otto  voci.  Zacconi  hat  diese  sämmtlicheii  Probleme  auf- 
gelöst und  in  Partitur  gebracht,  seine  Handschrift  wird  im  Liceo 
filarmonico  zu  Bologna  aufbewahrt.  Abgesehen  von  der  hier  ent- 
wickelten contrapimctischen  Meisterschaft  hat  Soriano  diese  Sätze 
mit  so  vieler  rein  musikalischer  Schönheit  ausgestattet,  dass  dieses 
eine  Werk  genügen  würde,  ilun  eine  hohe  Stelle  zu  sichern. 
Solche  Meisterproben  des  Satzes  zeigen  aber  auch,  wie  tüchtig,- 
fest  und  gediegen  der  Grund  war,  auf  dem  die  römische  Schule 
ihre  Werke  Innte  (unTergldcblicli  mebr^  als  die  venesianische), 
und  dass  ein  sdehes  Wissen  und  Können,  weh  entfernt  etwa  als 
„scholastische  Spitafindigkeit*'  angesehen  au  werden,  seinen  Mann 
ehrte  und  aierte.  Eine  solche  Schulung  bewahrte  vor  flachem 
Idealismus  und  leerer  Ef!cktsucherei ,  zwei  Gefahren,  welche  zu 
Zeiten  der  römischen  Schule  ziemlich  nahe  rttckten.  Soriano's 
Motetten  (Lauda  Jerusalem,  Vidi  iurbam  magnam  u.  a.  m.),  bei 
denen  er  nach  der  Zeit  Weise  gerne  den  achtstimmigen  Satz  an- 
wendet und  von  denen  151)7  ein  ganzes  Buch  erschien,  sind  so 
tüchtig,  als  seine  Messen  (Missarum  liber  primus,  iiom  G.  B. 
Kobletto  1609,  darunter  auch  die  von  ihm  zu  acht  Stimmen 
arrangirte  Missa  Papat'  Marctüi)  Nos  auteni  gloriari  aportet  und 
ad  Canones,  den  fünfstimmigen:  sine  titulo;  Quando  laeta  sperabam 
(man  bemerke  wie  schlau  hier  das  Madrigal  quando  lieta  sperai'* 
durch  die  lateinische  Version  maskirt  ist  —  es  war,  wie  aus  einer 
St^e  des  Fronimo  von  Yineenzo  Galflei  zu  entnehmen,  eine  fünf- 
stimmlge  Ck>mposition  von  Morales,  oder  war  es  etwa  ein  geist- 
liches liadrigal?)  und  Oetavi  toni,  den  sechsstnnmigen:  ^undi 
toni  und  super  voces  musicales.^)  Eine  vierstimmige  Passions- 
musik erschien  zusammen  mit  16  Magnificat  (swei  ftfr  jeden 
Kirchenton),  den  Sequenzen  Dies  irae  und  Libera  und  einigen 
anderen  Kjrchenstücken  1619  bei  Lucas  Anton  Soldi  in  Bom.^) 
Der  Idealstyl  der  römischen  Schule  ist  in  Soriano^s  Werken  in 
vorzüglicher  Weise  vertreten ,  wie  man  denn  dem  massenhaften 
Vortrefflichen  jener  (allerdings  kaum  ein  halbes  Menschenalter 
umfassenden)  Epoche  gegenüber  fast  versucht  ist,  wie  Tinctoris 
schon  in  einer  früheren  gethan,  an  einen  „besonders  günstigen 
Einfluss  der  Sterne'^  zu  glauben. 

1)  Ein  Exemplar  dieses  seltenen  Druckes  besitzt  die  Bibliothek  des 
S.  Convento  in  Assisi.  Die  Messen  Nos  autem  gloriari  und  super  Tooes 
musicales  finden  sich  auch  in  Proske's  Select.  noy.  missarum. 

2)  £ben&Us  in  der  Bibliothek  zu  Assisi. 

Aubrot,  Ckt<dil«lite  der  Mntlk.  lY.  '  Q 
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Unter  den  Meistern  der  rttmischen  Schale  ist  Soriano  yiel- 
leicht  derjenige,  dessen  Arbeiten  am  meisten  dea  Charakter  ener- 
gischer Kraft  zeigen,  er  mahnt  in  diesem  Sinne  zuweilen  an  die 
Altniederländer.  In  seiner  Messe  „Nos  autem  ^loriari"  sind  die 
Motive  wie  in  Marmor  genieisselt,  so  rein  und  scharf  und  fest 
umschrieben  stellen  sie  da.  Das  erste  Kyrie  mit  dem  unauf- 
hörlich in  allen  Stimmen  wie  im  Wetteifer  empordringenden 
Skalenmotiv  sieht  aus,  als  wolle  der  Meister  das  Himmelreich  mit 
»Sturm  nehmen.  Die  bedeutendste  unter  öoriano's  Messen  ist  aber 
wohl  die  sechsstimmige  über  das  Hexachord  —  eines  der  geist- 
vollsten Werke  der  Schule,  höchst  meisterhaft,  kühn  und  origmell 
im  Tonsats  das  erste  Kyrie  über  das  im  ersten  Sopran  stets 
au&teigend  wiederholte  Hezackordnm  durum,  das  Chnste  Uber 
das  absteigende,  das  zweite  Xyne  Über  das  Hexaehordum  naturae 
im  Alt  —  und  so  weiter  —  nur  das  Benedictus  ist  „freier  Sats*' 
d.  h.  ohne  das  Obligo  der  anderen.  Eine  unübersehbare  fWe 
von  Gestaltungen  knüpft  sich  an  jene  sechs  Noten  —  die  Phan- 
tasie des  Tonsetzers  beweist  hier  einen  nicht  zu  erschöpfenden 
Reichthum.  Die  Missa  papae  Mai'celli  zu  acht  Stimmen  ist  ein 
dem  Meister  Palestrina  dargebrachter  Zoll  der  Bewunderung,  den 
aber  Palestrina  selbst  wohl  gerne  erlassen  haben  würde  —  ge- 
wonnen hat  die  Messe  durch  die  Zuthat  denn  doch  wohl  nicht  — 
sie  ist  aber  recht  lehrreich  als  Beweis,  wie  Palestrina  mit  seinen 
sechs  Stimmen  gerade  das  Rechte  getroffen.  Eine  ganze  Welt 
von  Musik  ist  in  ein  1619  bei  Lucantonio  Öoldo  in  Rom  ge- 
drucktes Werk  niedergelegt :  „Passio  D.  N.  Jesu  Christi  secundum 
quatuor  Evaiigelistas;  Magnificat  sexdedm,  Seqiieatia  fidelium 
defunctorum,  una  cum  Besponsorio  aliaque  nounulla  Eoclesiastica 
quatemis  vocibus  in  ecdesüs  condnenda."  Die  Passionsmnsiken 
sind  natürlich  wieder  nicht  in  dem  dramatisirenden  Ton  gehalten, 
wie  die  späteren  protestantischen,  sondern  die  ,,Turba**  für  den 
Ritus  der  Charwoche.  Aber  sehr  merkwürdiger  Weise  führt  der 
Text,  der  geschilderte  Moment  den  Meister  Soriano,  wie  ohne  dass 
er  es  selbst  recht  zu  merken  scheint,  in's  Dramatische  hinein  — 
wie  in  den  Sätzchen  ,,Barrabam*'  der  Matthäuspassion,  wo  der 
Componist  offenbar  an  das  wüste  Durchcinanderschi-eien  des  Volkes 
gedacht  hat,  im  Chor  ,,prophetica  quis  est,  qui  te  percussit?" 
und  ,,alios  salvos  fecit"  (besonders  von  der  Stelle  an  ,,descendat 
nunc  de  cruce*'),  in  der  Johannes-Passiun  das  ,,Crucitige*',  und 
das  kurze,  aber  äusserst  energische  „tolle,  tolle"  und  so  noch 
Tieles  Einzelne.  Durchweg  zeigt  sich  in  diesen  Sätzchen  ein 
meisterhaft  durchgebildeter  Tonsatz,  sie  sind  reich,  ohne  überladen 
oder  bunt  zn  werden.  Man  begegnet  im  Einzelnen  manchen 
Überraschend  geistreichen  Zügen.  So  singen  die  Zeugen  ihr  „bic 
dixit  possum  destruere"  u.  s.  w.  (wie  audi  sonst  öfter  vorkommt) 
ab  Canon  —  aber  der  Bass  .beantwortet  das  Thema  des  Tenors 
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wie  der  Comes  einer  Fuga  di  tuono,  und  nach  wenigen  Takten 
wird  der  Canon  zum  Canon  in  Verkehrtschritten  —  ein  Zug,  mit 
welchem  Soriano  offenbar  mehr  wollte,  als  nur  ein  musikalisches 
Kunststück  machen.  Auch  die  Reden  Christi  hat  Soriano  com- 
ponirt  —  für  vier  hohe  Stimmen.  Jede  dramatische  Intention 
bleibt  also  auch  hier  vollständig  ausgeschlossen  —  es  ist  aber, 
als  wiederhole  den  Menschen  ein  Engelchor  die  Worte  des  Hei- 
lands. Eine  so  zarte  Innigkeit,  eine  so  heilige  Wehmath,  m.  so 
rfihrender  Ansdruek  sehwebt  Aber  diesen  Sütachen,  dass  man  den 
HImmelsstflimer  der  Messe  „nos  antem"  gar  nicht  wieder  erkennt, 
und  sieht,  wie  dieser  mXditige  G^t  auch  frei  nnd  tief  em- 
pfinden konnte. 

Meisterstücke  sind  endlich  die  nach  den  acht  KirchentSnen 
in  gana  kurzen  Sätzen  componirten  Magnificat  —  ein  ganz  eigenes 
Mittleres  zwischen  Falsobordon-  und  Motettenslyl,  bald  dem  einen, 
bald  dem  andern  sich  mehr  nahenid  —  von  herrlicher  Klang- 
wirkung, und  wiederum  voll  Leben  in  dem  äusserst  sorgfältig 
durchgebildeten  Tonsatze  —  äusserst  feierlich  im  Charakter;  be- 
sonders überraschen  die  abschliessenden  Doxologien  durch  ihre 
einfache  Erhabenheit. 

Kiesewetter's  Sammlung  besitzt  von  Soriano  zwei  Motetten  zu 
acht  Stimmen  —  imposant  prächtige  St&cke:  Lauda  Jenualem  und 
Vidi  turbam  magnam.  Eni  ähnlicher  achtstimmiger  Psalm  Crediäi 
propter  quod  findet  sich  in  der  1615  zu  Neapel  erschienenen 
^Baccolta  de  Salmi*'.  ^)  Mit  Anerio  nnd  Yittoria  zusammoi  darf 
als  Dritter  wohl  Soriano  genannt  werden  —  es  sind  die  Meister, 
welche  Palestrina  zonSchst  angereihet  zu  werden  verdienen. 

Soiiano*8  Nachfolger  bei  8.  Maria  Maggiore  von  1603  an  war 
Vincenzo  Ugolini  aus  Perugia.  Seine  Büdung  erhielt  er  in 
Nanini's  Schule.  Von  1606  bis  1615  war  er  Capellmeister  im 
Dome  zu  Beneveut,  dann  kelirte  er  nach  £om  zurück.   Er  starb 


1)  „Raccolta  de  Sahnia  otto  di  diversi  eccelent.  autori.**  Napoli.  Giov. 
Giac.  Carllno,  ad  istanza  di  Giov.  Eiiardo.  Iöl5  (Exemplar  in  der  Bibl. 
Altaemps  im  Coli.  rem).  Die  Sammlung  enthält  folgende«  zum  Theil  sehr 
bedeutende  Nommem: 


Dixit  Dominus  . 
Oonfltebor  .  .  .. 
Beatus  vir  ...  . 
Laudate  pueri  .  . 
Credidi  ..... 
Laetatus  com  in  bis 
^i  Dominus  .  • 
Lauda  Jerasslem  . 
Ma^ficat .  .  .  • 
Beiba  Ooeli  .  .  . 
Salve  Ee^ina  •  •  . 
Ave  Beguuk  coeleram 


von  Fab.  Costantini, 
„  Aicangelo  CriveUit 
„   G  M.  Nanini, 
,,   Aless.  Costantini| 
Fr.  Soriano, 


M 

tt 


tt 


Bern.  Nanini. 
Paolo  Tarditi, 

des.  Zoilo, 
G.  Fr.  Anerio, 
Bugg.  GioTaDsIII, 


tt 
tt 


tt 
tt 
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schon  162r>  nacli  langer  Kränklichkeit.  Unter  seinen  j^edruckten 
Werken  tinden  sich  achtstimmip:e  Motetten  und  zwölfstiminig'e 
Psalmen,  aber  auch  schon  Motetten  für  eine  Stimme  solo  mit 
Orgelbass.  Auch  in  Fabio  Costantini's  „Scelta  di  motetti"  (16 IS) 
ist  er  vertreten  (ein  Duo  Domine  in  multitudine  misericordiae). 
Ein  sehr  eigenthümliches  Werk  dinickte  1G22  L  A.  Soldi  —  es 
sind  die  Motecta  et  ^lisaae  octonis  vocibus  et  duodenis"-).  Nebst 
einer  achtstimmigen  Missa  super  il  vago  Esquilino  findet  sick  liier 
dM  Perfice  gtemB  meos  als  adrtstimmige  Motette  und  als  adit- 
stimmige  Messe,  dae  Beata  es  Tiigo  Maria  und  das  Quae  est  Ista 
als  swölfstimimge  Motette  und  als  EirSlfitimmige  Messe,  so  dass 
die  vorangehenden  Motetten  gewissermassen  das  (mnakalisebe) 
Programm  der  ihnen  nachfolgenden  Messen  bilden. 

Fabio  Costantini,  der  das  Verdienst  hat,  in  seinen  hier 
schon  mehrfach  erwähnten  Sammlungen  Werke  einer  bedeutenden 
Anzahl  trefflicher  Tonsetzer  der  römischen  Schule,  darunter  Ar- 
beiten ersten  Kanges,  vereinigt  zu  haben,  wagte  es  und  durfte  es 
wagen,  auch  eigene  Conipositionen  einzuschalten:  in  die  „Select. 
cant.  octo  voc."  die  Motetten  Sancli  Dei  und  0  lumen  ecclesiae, 
in  die  ,,Raccolta  de  Salmi'*  den  Psalm  Diocit  Dominus^  in  die 
„Select.  cantion.  binis**  etc.  ein  Duo  Hoc  esl  praecepfmn^  und  die 
vierstimmige  Motette  Uodie  beata  virgo  Maria  pueruin  Jesum  prae- 
$mUmÜ,  in  die  „Scelta  de  Motetti",  die  Duos  CcUislus  est  vere 
Martifr,  Os  juHi  mediUMur  nnd  Cum  JvemnäiMe  und  die  Motette 
O  MdmirabUe  eommeriium  an  yier  Stimmen.  Fabio  Costantini  xe- 
pr&sentirt  in  dner  Zeit,  wo  der  reine  Palestilnasiyl  schon  Über 
seine  Sonnenhöhe  hinaus  war,  diesen  edlen  Styl  noch  in  seiner 
Reinheit.  Es  lässt  sich  kaum  etwas  Anmuthigcres  denken,  als  der 
Sehlnss  der  zuletzt  genannten  Motette,  üebeihaupt  ist  es  eine 
ganz  eigenthfimliche  Anmuth,  welche  Fabip  Costantini's  Werke 
auszeichnet. 

Die  Motetten  eines  Namens-  und  Geistesverwandten,  Ales- 
sandro  Costantini,  die  er  mit  aufgenommen,  sind  gleichfalls 
recht  anziehende  Werke.  Die  eine  vierstimmige  Eyu  suvi  panis 
virus  ist  auch  wieder  so  reiner  römischer  Styl,  als  man  ihn  denken 
mag;  die  andere  sehr  anmuthvolle  Confilemini  Domino  für  drei 
Tenore  aber  kann  mehr  als  ein  gutes  geistliches  Madrigal  und 
in  der  Ftthmng  der  Harmonie,  wie  in  der  bewegten  melodischen 
Gestaltung  und  im  musikalischen  Periodenhau  eigentlich  schon 
als  völliger  Schritt  in  die  Neuzeit  hinein  gelten.  In  der  That  hat 
Alessandro  auch  schon  Motetten  neuen,  das  heisst  monodischen 
Slyles  fUr  eine,  zwei  und  drei  Stimmen  „cum  Basso  ad  Organum" 
componirt  und  dem  Cardinal  von  Medicis  gewidmet.  Sie  wurden 


1)  Exemplar  in  der  Bibl.  Angelica  zu  Bom. 

2)  Exemplar  in  der  YalioeUiuia. 
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1616  bei  Bartolomeo  Zannetti  in  Boro  gedruckt,  auf  dem  Titel- 
blatte wird  der  Componist  genannt:  S.  Joannis  Florentinonun 
Capellae  Moderator  et  Organista.  Er  war  also  Capellmeister  bei 
S.  Giovanni  de  Fiorentini  in  Kom.  Es  ist  merkwürdig  genug, 
wie  sehr  tüchtige  Meister  der  alten  Schule  in  jenen  Uebergang- 
zeiten  den  ihrer  Kunst  eigentlich  sehr  heterogenen  neuen,  mono- 
dischen Kunststyl  nicht  nur  ohne  Hass  gegen  die  „Neuerung**, 
sondern  vielmehr  mit  Liebe  und  Interesse  aufnahmen.  Der 
„süsseste  Schwan  Italiens"  (11  piü  dolce  cigno  d'Italia),  wie  ihn 
die  Zeitgenoasen  naonten,  Lnea  Marensio  wird  in^^ein  nur 
als  Mädxigalencomponist,  nicht  als  Meister  des  Idrchliehen  Ton- 
aatsea  genannt,  und  doch  reiht  er  sich  auch  in  letzterer  Benehung 
den  Zeitgenossen  völlig  wür^  an.  Vor  allem  waren  es  allerdings 
seine  Madrigale,  welche  das  Entsücken  seiner  Zeit  bildeten.  Der 
Spanier  Sebastian  Baval  begrüsste  ihn  in  einer  Dedication  als 
„divino  maestro'^  der  Engländer  John  Dowland  suchte  durch 
Vermittehing  Cristoforo  Malvezzi's  seine  persönliche  Bekanntschaft, 
sein  Tod  wurde  in  lateinischen  Gedichten  besungen  Luca 
Marenzio  war  in  dem  auf  halbem  Wege  zw^schen  Brescia  und 
Bergamo  gelegenen  Oertchen  Coccaglio  geboren.  Er  scheint  sehr 
bald  als  Singknabe  nach  Brescia  gekommen  zu  sein;  hier  wurde 
der  Erzpriester  Andrea  Mazctto  auf  sein  Talent  aufmerksam  und 
sein  Wohltliäter ;  er  übergab  ihn  dem  Capellmeister  am  Duomo 
vechio  Giovanni  Contini,  einem  tüchtigen  Musiker,  zur  Aus* 
faildong.  LSsst  man  es  bei  DHshtem  vnd  Malern  gelten,  dass  der 
Orty  wo  sie  ihre  Anshfldung  erhielten  nnd  wo  sie  lebten,  auf  ihr 
künstlerisches  Schaffisn  beatimmend  eingewirkt,  so  ist  ideht  ein-* 
inaehen,  wamm  dpa  Gleiche  nicht  für  den  Tondichter  gelten  adlL 
£s  ist,  als  trage  Marenaio's  Musik  den  Ton  des  anmntbigen  Bres- 
cia mit  seiner  heiter-prächtigen  Renaissancekunst,  und  als  ruhe 
insbesondere  auf  des  Meisten  Kirchenstücken  ein  Abglanz  der 
lieblich-ernsten  Altartafeln,  womit  Alessandro  Bonvicino  il  Moretto 
seine  Vaterstadt  geschmückt,  von  denen  Mündler  sagt:  „sie  wiegen 
eine  ganze  Gallerie  auf.  Was  Moretto,  der  ßjldner  edelster 
weiblicher  Schönheit,  und  sanfter,  ruhiger  Würde  in  den  Männer- 
gestalten als  Maler,  das  ist  Marenzio  als  Tonsetzer.  Marenzio's 
Madrigale,  welche  alle  Welt  entzückten,  erschienen  in  Venedig  — 
neun  fünfstimmige  Bücher  1580  bis  1589  —  jedes  Jahr  ein  Buch, 
1588  allein  ausgenommen —  secbsstimmige  von  1582 — 1609.  Neu* 
auflagen  folgten  bei  der  starken  Nachfrage  sehr  rasch  —  Petro 
Phalesins  veranstaltete  eine  Gesammtanflage  „Madrigali  —  ridotti 
in  nn  corpo*'  wie  es  anf  dem  Titel  heia^  1593  ^  —  alao  noch  bei 
Marenaio's  Lebaeiten.  Die  NUmberger  NotenpressMi  waren  auch 

1)  Zwei  davon  theilt  Waltber  in  seinem  Lexikon  S.  384  mit. 

2)  Diese  Aiueabe  der  Hadrigato  sn  6  Sti^^ 
zu  Dresden. 
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eifirig  binterlier,  und  zu  den  Sammelwerken,  welche  Phalesius 
unter  Glanztiteln,  wie  t^Mnsica  divina  di  XIX  autori  —  Harmonie 
Celeste  —  Simfonia  angelica  —  Melodia  olimpica  —  il  Trionfo 
di  Dori  —  Paradiso  musicale"  u.  s.  w.  veranstaltete,  musste 
Marenzio's  Musik  —  g:eistlich  und  weltlich  —  ein  starkes  Con- 
tingent  stellen.  Vierstimmige  Madrigale  kamen  1 502  und  160S  in 
Venedig  heraus.  ^)  Dazu  eine  stattliche  Menge  Kirchenmusik  — 
meist  Motetten  —  manches  ist  auch  Manuscript  geblieben,  wie 
ein  zwölfstimmiges  ave  maris  alella  in  der  Bibl.  Altaemps  des  Coli, 
romano.  Luca  Mareuzio  arbeitete  auf  dem  Gebiete  der  Kirchen- 
mufiik  kaum  weniger  fleissig  als  auf  madrigaleskem.  Druckten 
doeh  die  Erben  des  Hleronymna  Scotus  1588  von  ihm  ein  Werk: 
yjincae  Marentii  Moteetomm  pro  festis  toUns  anni  com  Com- 
mnni  Sanctorom  qnatemis  yocibns  lib.  I."  —  es  gehört  aber  etwas 
dam,  aka  das  ganse  Kircheigahr  durduncomponirent  Auch  in 
den  Fest-  und  Hochzeitsmasiken  am  Hofe  z^  Florenz  begegnen 
wir  Werken  Marenzio's.  Der  ausserordentliche  Kuf  des  Tonsetzers 
drang  nach  England,  drang  nach  Polen,  an  dessen  Königshof  er 
mit  dem  für  die  damalige  Zeit  enormen  Gehalt  von  1000  Scudi 
jährlich  berufen  wurde.  Aber  das  nordische  Klima  machte  ihn 
krank,  er  gab  die  glänzende  Stellung  auf  und  kelirte  nach  Italien 
zurück  —  als  Ritter",  denn  dazu  erhob  ihn  vor  seinem  Scheiden 
der  Polenkönig.  Er  hat  sich  indessen  nie  „Cavaliere  Marenzio*' 
genannt,  so  wenig  wie  es  nachmals  der  Cavaliere  filarmonico" 
Mozart  für  nöthig  hielt,  seinem  Namen  dieses  Glanzlicht  aufzu- 
setzen. Horn,  damals  die  Musikhauptstadt  der  Welt,  war  Marenzio 
aniiehend  —7  er  begab  sich  1581  dahin  —  anerst  als  Capell- 
meister  des  Oardinals  von  Este,  dann  bei  dem  Neffen  des  Papstes 
Clemens  YIII,  Cardinal  Aldobrandini,  welcher  sein  besonderer 
.GOnner  war.  —  1595  trat  er  in  die  pttpstUehe  Ci^elle  ein.  Am 
22.  Angust  1599  starb  ei^  —  er  ist  in  8.  Lorenzo  in  Lucina  be- 
graben. Eine  reine  Klatschgeschichte  scheint  es,  dass  ein  zelotiscber 
Beichtvater  den  Sterbenden  wegen  seiner  Madrigale  bis  zur  Yer* 
Bweiflung  geängstigt  haben  soll. 

Marenzio's  Madrigale  gehören  zu  dem  feinsten,  reizendsten 
und  liebenswürdigsten,  was  wir  dem  reichen  16.  Jahrhundert  ver- 
danken.  Die  edelste  Sentimentalität,  ohne  weichliche  Zerflossen- 


1)  In  Cozzando's  „Libraria  Bresciana"  (S.  249)  und  Donato  Calvfs 
„Seena  letteraria'"  werden  auch  dreistimmige  Madrigale  genannt,  welche 
bei  AUessandro  Yincenti  in  Yenedig  (alla  pigna)  erschienen  sein  sollen. 
yieDflicht  sind  die  dieistbnmigen  ^jYümwu»  alla  Napoletaoa*'  gemeint, 
TOB  denen  wirUich  fünf  Bücher  (zwischen  1584  und  1605)  in  Venedig  ge- 
druckt, und  welche  1606  mit  deutschen  Texten  in  Nfimbei^  unter  dem 
Titel  nachgedruckt  wurden:  „Auszug  aus  Lucä  Marentii  vier  Theüen 
seiner  itaUeniach^  dieistinimigen  YOuiellen  tmd  Kapolitanen  (von  Yaka- 
tin  Hausmann). 
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heit,  kommt  darin  zum  Ausdrucke.  Neben  Reichem,  Glänzendem, 
Ingeniösem,  hören  wir  Töne  innigster  Empfindung,  zartester  See- 
lenschönheit. Es  ist  ein  eigener  Zauber  von  Wohllaut  darin  — 
die  Arbeit  verräth  durchweg  die  Meisterhand.  Jedes  Madrigal 
bekommt  seinen  Localton,  zu  welchem  der  poetische  Text  mehr 
nur  die  Andeutung,  die  Musik  erst  die  volle  warme  Lebensfarbe 
giebt.  Lnca  Marensio  beachtet  oft  selbst  das  emselne  Wort: 
fortona  Tolubfle  —  le  onde  <—  I  vessosi  angelli  —  moriro  u.  s.  w. 
und  iXsst  es,  ohne  jede  kleinliche  Dettdlmalerei,  bezdchnend 
hervortreten.  Marenzio's  Nachfolger  streifen  gerade  hierin  zuweilen 
an  die  Grenze  des  Zulässigen  oder  (iberschrdten  sie  und  illnst- 
riren  gar  za  deutlich.  Wenn  z.  B.  in  den  ausgezeichnet  schönen 
Madrigalen  von  G.  F.  Anerio  ein  sterbender  Hirt  —  natürlich 
stirbt  er  vor  Liebe  —  „in  giro"  nmherschaut,  so  wird  dieser  Kreis 
in  der  Musik  höchst  deutlich  versinnlicht;  und  leitet  er  sein  last 
dying  speech  mit  einem  Seufzer,  ,,con  un  sospiro''  ein,  so  unter- 
bricht der  Tonsetzer  den  Gang  der  Stimme  durch  ein  Suspirium 
d.  i.  eine  Viertelpause  (die  italienischen  Componisten  haben  dem 
Einfall  selten  wiederstehon  kiiniien,  wenn  im  Text  „sospiro"  oder 
„sospiri"  vorkam,  ein  „Suspirium"  in  den  Noten  anzubringen  — 
auch  noch  die  späteren  Monodisten,  wie  Radesca  da  Foggia  im 
„Pianto  della  8.  Teigine  al  Croeefisso*',  so  G.  Oapello  in  einem 
aehr  seltsame  Stflck,  von  dem  wir  spikter  sprechen  werden  — 
ebenso  verlockend  ist  es  für  sie,  wenn  es  im  Text  heisst  „ut  sol'* 
—  „wie  die  Sonne**  —  oder  „mi  fa"  —  ,,e8  macht  mich"  —  die 
Bolmisationsgerechten  Noten  ansnwenden,  das  Wort  ,;canto'*  durch 
eine  kleine  cantable  Passage  zu  markiren  a.  s«  w.).  Wenn  Arcadelt 
im  Madrigal  „ü  bianco  e  dolce  cigno  cansando  mnore"  ein  rei- 
zendes  Stimmungsbild  süssester  Melancholie  in  ganz  einfachen 
Tönen  giebt,  so  kann  es  sich  Anerio  nicht  versagen,  in  einem 
ähnlichen  Madrigal  den  Schwan  wirklich  singen  zu  lassen: 


Can 


Gan 


ta  ü 


3= 


mu  -  81  -  00 
-    ta  ü 


Gl       »      gno    U.  8.  w. 
mu  «  si  -  CO 
can     -  ta 
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Maienzio  malt  auch,  aber  viel  weniger  in's  Detail  —  und 
weiss  dafür  den  Gesaumitton  desto  besser  zu  treffen.  So  wird 
seine  Composition  des  Sonettes  CCLXIX  von  Petrarca  j,Zeffiro 
toma"  wirklicb  wie  Ton  einem  milden ,  sflssen  IVtthliiigshaudi 
dnrchveht,  so  ist  s^  Madiigal  „vessosi  angelli''  yon  so  leieliter 
Anmnth,  wie  das  liebliche  Bild,  dar  ^jm  Laub  amgenden  sierlichen 
Vögelehea*^  nur  erheischen  mag. 

Unter  den  zahllosen  Madrigalen  Marenzio^s  nehmen  vorztiglieh 
die  1592  zu  Venedig  gedruckten  vierstimmigen  durch  meister- 
hafte Arbeit,  geistvolle  Behandlung  der  Texte  und  zauberhaften 
Wohlklang  einen  hohen  Rang  ein.  Ausser  den  weltlichen  Madri- 
galen, welche  vorzugsweise  seinen  Ruhm  begründeten,  componirte 
Luca  Maren zio  nicht  nur  geistliche  Madrigale  (il  primo  libro  de 
madrigali  spirituali  a  5  voci.  Rom,  Aless.  Gardano,  1584),  sondern 
auch  zahlreiche  für  die  Kirche  bestimmte  Stücke,  Motetten  im 
Style  der  römischen  Schule,  welchen  er  trefflich,  doch  schon  ge- 
legentlich mit  einer  Noigung  /um  zierlich  spielenden  behandelt 
(statt  alles  anderen  sehe  man  seine  Motette:  0  quam  gloriosum 
est  regnum  und  halte  die  Compositton  desselben  Textes  von  Yit- 
toria  daneben^) 

In  den  grossen  Motetten  2a  acht  Stimmen  macht  sieh  sehen 
sehr  entschieden  jene  Neigung  au  dem  Unruhigen  und  Brillanten 
fühlbar,  welche  die  kommende  Neuzeit  ankündigt.  Mit  der  Motette 
Jubilate  Deo  omnis  terra  ist  z.  B.  offenbar  eine  Wickung  beab- 
sichtigt, wie  etwa  die  eines  glänzend-feurigen  rauschenden  Allegro 
einer  Instrumentalsymphonie.  Sehr  oft  zeigt  sich  eine  Art  in's 
Detail  zu  malen,  die  sich  ganz  unverkennbar  von  den  Madrigalen 
herschreibt  (wie  in  der  achtstimmigen  Motette  Iniquos  odio  habui.) 
Er  hat  sogar  auch  zwölfstimmige  Compositionen  geliefert;  ein 
Ave  niaris  Stella  dieser  Art  besitzt  die  Altaemps'scbe  Sammlung  im 
Collegio  roraano. 

Marenzio's  Harmonie  hat  auch  schon  eine  Menge  Mitteltinten 
und  freiere  Ausweichungen  und  Uebergäuge,  welche  ihr  ein  von 
der  Iflteren,  strengtt^n  Diatonik  wesentlich  verschiedenes  Colerit 
geben.  Marensio  htttte  nur  einige  Jahrzehnte  spKter  geboren,  ja 
es  hfttte  ihm  vielleicht  nur  eine  längere  Lebensdauer  gegönnt  sein 
dürfen,  so  würden  wir  seinen  Namen  vermuthlich  unter  den 
frühesten  Opemcomponisten  begegnen.  Seine  Musik  zu  dem  zu' 
Florenz  15B5  bei  der  Yermälung  Ferdinand^s  von  Medici  mit 
Christiana  von  Lothringen  aufgeführten  von  Ottavio  Rinuncini  ge- 
dichteten Festspiele  oder  vielmehr  Interniedio  ,,il  Combattimento 
d'Apolline  col  serpente"  kann  als  der  Morgenstern  der  nahenden 
dramatischen  Musik  gehen,  obwohl  der  Tonsatz  einstweilen 


 1)  Wozu  man  durch  Proske's  Musica  Divina  (Motetten  No.  GXXyili 

CXXVllI)  die  leichteste  Gelegenheit  hat. 
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nocb  ganz  dem  berkömmlichen  Madrigalstyle  angehört.  Durch 
Bastiane  de  Rossi's  Schilderung  ^)  können  wir  uns  eine  ziemlich 
lebhafte  Vorstellung  dieser  dramatischen  Aufführung  machen, 
zumal  wenn  A\nr  dabei  Luca  Marenzio's  Musik  (sie  ist  in  den  ir>91 
za  Venedig  bei  G.  Vincenti  erschienenen  Intermedji  e  Concerti 
faJtd  per  la  Conmiedia  rap|^ramtito  m  Hiense  neUe  noBse  del 
Seien.  Don  Fernando  Mediei  e  Madama  Ghristiana  di  Lorano,  ge- 
drnekt)  mit  in  Anscblag  bringen.  Die  Seene  aeigt  eben  Wald 
mit  der  Draehenböle,  die  Bäume  sind  zum  Tliefle  gebroeken  oder 
Yon  dem  giftigen  Schaume  des  Ungeheuers  verunreinigt.  Ein 
Doppelehor  von  Hirten  und  Hirtinnen,  in  griechischer  Traeht 
nahet  vorsichtig^),  er  stimmt  einen  Gesang  an 

Ebbra  di  san^e 

Giacea  por  diansi  1a  terribü  feia 

E  Taria  fosca  e  nera 

Beudea  col  iiato  o  maligao  tosco; 

Qoi  di  carae  si  fsama 

Lo  spaventoso  serpe 

Yomita  fiarame  e  fuoeo,  e  fiscbia  e  rngge, 

Qui  Terbc  et  i  fior  distnigge  — 

Ma  dov'  e  11  fiero  mostro  ? 

Forse  aTTs  Giove  udito  il  pianto  nostro? 

Die  Antwort  lässt  zum  Schrecken  der  Hirten  nicht  lange  auf 
sich  warten,  der  Drache  zeigt  sich  am  Eingange  der  Hole,  der 
Chor  fallt  auf  die  Knice  „O  sfortunati  noi."  Er  richtet  ein 
Gebet  an  Zeus  um  Kettung.  Und  siehe,  als  der  Drache  mit 
schrecklichem  Gezische  auf  seine  Opfer  losfährt,  nahet  vom  Him- 
mel Apoll.  Der  Kampf  selbst  wird  in  einer  Art  heroischen  Tanzes 
vorgestellt  (welcher  dem  Darsteller  des  pfeilschiessenden  jungen 
Gottes  Gelegenheit  gegeben  haben  mag,  eine  Menge  bedeutender, 
der  Antike  abgesehener  Stellungen  an  entwickeln).  Der  Drache 
reisst  wtilhend  mit  seinen  Zahnen  die  Pfeile  aus  den  Wunden, 
denen  sehwarzes  Blut  entströmt,  er  zerknirscht  die  Greschosse  mit 
seinem  Gebiss,  er  scheint  bald  fliehen  zu  wollen,  bald  l  .inmt  er 
sich  zur  Gegenwehr,  aber  immer  neue  Pfeile  fliegen,  sein  Wider- 
stand wird  matter,  er  windet  sieb  sterbend  zu  den  Füssen  ApolFs 
und  liegt  endlich  getödtet  da.  Ein  Dankchor  der  Hirten  ,,oh 
valoroso  Dio ,  o  Dio  chiaro  e  sovrano"  ^)  endet  das  Spiel.  Auf 
die  Aehnlichkeit  dieser  Vorstellung  mit  einer  ähnlichen  bei  den 

1)  Descrizione  dell'  apuarato  e  de^li  intermedi,  fatti  per  la  commedia 
rappresentata  in  Firesze  n^e  nosse  del  Seren.  D.  Ferdinando  Hedid  1589. 

2)  Dieser  „Chor"  ist  ein  Vorbild  zahlloser  späterer  Opernchöre,  die 
nur  desweg'en  auftreten,  weil  sie  der  Componist  ndthig  hat.  Was  haben 
die  Hirten  bei  der  Drachenhöle  zu  suchen?!  — 

3)  Abermals  ein  echter  Opemzug!  Warum  entflieht  er  nicht?  1 

4)  Kiesewetter  bringt  ihn  unter  den  Musikbeilagen  seines  Buches 
„Schicksale  und  Besebaffenheit  dee  weimohen  Gesanges. 
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antiken  pythischcn  Spielen  hat  schon  Bastiano  de  Rossi  hinge- 
wiesen. Die  Musik  ist  durcliweg  von  jener  massvollen  Haltnjag, 
und  jener  durch  die  einzplnen  Wendungen  der  Textworte  moti- 
virteu  feinen  Ausmalung  des  Einzelnen,  wie  sie  auch  die  anderen 
Madrigale  Marenzio's  kennzeiclmet,  an  eigentlichen  dramatischen 
8^1  darf  man  nicht  denken;  aUerdings  aber  erhöhte  diese  Musik 
ohne  Zweifel  die  Widcnng  der  Darstdlnng  nnd  gab  ihr  die  rich- 
tige Fftrbnng.  Die  begleitenden  Instramente  (natfirlieh  rerdoppei- 
ten  sie  nur  die  Stimmen,  ausser  wo  Tanzmusik  eingelegt  war) 
sind  höchst  bescheiden  gewählt,  Harfen,  Lyren  (d.  h.  Geigenin- 
stnunente).  Das  Ganze  war  einstweilen  wieder  nur  eine  Beihe 
lebender,  von  Musik  begleiteter  Bilder.  Aber  diese  Bilder  alle 
zusammen  geben  als  Summe  doch  schon  eine  (allerdings  überaus 
einfache)  dramatische  Handlung.  Mai-enzio  starb  zu  früh,  um  die 
grosse  florentiner  Musikreform,  welche  1 600  mit  dem  ersten  grossen 
Werke,  der  ,,Euridice"  Peri's  und  Caccini's  auftrat,  zu  erleben. 
Marenzio  wurde  in  der  Kirche  St.  Lorenzo  in  Lucina  beo;raben, 
der  Jesuit  Bernardino  Steffonio  weihete  seinem  Andenken  ein 
überaus  begeistertes  Gedicht.  ^)  Seine  gepriesenen  Arbeiten  be- 
schäftigten die  italienischen  und  die  deutschen  Pressen  voUanl 
Venedig  und  Nttmberg  wetteiferten  seine  Madrigale  in  endlosen 
Auflagen  zu  verbreiten,  eine  vollständige  Sammlung  der  fthiÜBtim- 
migen  gab  1593  Peter  Phalesius  und  Joh.  Ballerus  in  Antwerpen 
heraus,^)  eine  Ähnliche  Sammlung  der  sechsstimmigen  1610. 
Einzelnes  arrangirte  man  zur  Ergötzung  der  Dilettanten  für  die 
Orgel  (Joh.  Woltz  von  Ileilbronn  1617,  Bemh.  Schmid  d.  j.  1614) 
oder  für  die  Laute  (Florilegium  des  Adrian.  Denss  1594).  Die 
dreistimmigen  Vilanelle  alla  Napoletana  Marenzio's  erschienen  1 600 
in  fünf  Büchern  bei  Ant.  Gardano  in  Venedig,  sechs  Jahre  später 
gab  Valentin  Hausmann  in  Nürnberg  eine  Auswahl  heraus,  unter 
dem  Titel  „Auszug  aus  Lucä  Marentii  vier  Theilen  seiner  italie- 
nischen dreystimmigen  Vilanellen  und  Napolitanen."  Die  grossen 
Sammelwerke,  wie  die  Oemma  musicalis,  das  Floril.  Portense, 
das  Promptuar  des  Schadiius  u.  s.  w.  griffen  ebenfalls  begierig 
nach  seinen  Werken  —  von  den  Motetten  zu  vier  Stimmen 
druckte  Alessandro  Vincenti  in  Venedig  1588,  1592  zwei  Bücher 
(1592  das  erste  in  wiederholter  Auflage).  Ausserdem  wird  ein 
1614  in  Venedig  publiairtor  Druck  zwdlüitimmiger  Motetten  er- 
wiümt,  und  sechsstimmige  Completorien  und  Antiphonen  (1595). 
Wie  Luca  Marenzio  durch  seine  Madrigale  ist  Gregorio  Allegri 
(1560 — 1652)  durch  sein  „Miserere**  weitberühnrt,  ja  bis  auf 
unsere  Tage  eine  der  grossen  Weltberühmtheiten  der  Musik  ge- 
worden.  Li  G.  M.  Nanini's  Schule  gebildet,  erreichte  Allegri  seine 


1)  Man  möge  es  in  Walther*8  Lexicon  ad    Maiensio  (Luca)  nachlesen. 

2)  Exemplar  in  der  k.  Bibliothek  in  Dresden. 
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Mannesjahre  als  Palestrina's  Kuhm  auf  seinem  Gipfel  stand,  allein 
er  war  damals  nicht  mehr  in  Rom,  sondern  Benefiziat  der  Kathe- 
drale zu  Fenno  (Romanus,  Firmanae  Ecclesiae  Boneliciatus;  nennt 
er  sich  auf  dem  Titel  seiner  1620  gedruckten  Motetten.  Im  Jahre 
1629  berief  ilm  Urban  VIII.  in's  CoUegium  der  päpstlichen  Sänger. 
Noch  in  Fermo  componiite  er  sogenannte  .»Concertini"  für  zwei 
bis  zu  vier  Stimmen,  das  heisst  coutrapunctisch  gearbeitet,  reichlich 
mit  Imitationen,  spaisam  mit  Passageuwerk  ausgestattete  Gesänge, 
in  denen  die  Stimmen  gleichsam  wetteifern,  daher  der  Name. 

Zwei  Bfleher  dieser  Oompositionen,  dem  Daca  d*Altaemps  ge- 
widmet, erschienen  1618,  1619  Soldi  in  Bom,  ebendort  er- 
schienen swei  Bücher  Motetten  von  awei  bis  zn  sechs  Stimmen, 
liewidmet  dem  Enbisehofe  von  Fermo,  Pietro  Dino  (1620,  1621). 
£ine  Composition  desselben  Sfyles  für  zwei  Soprane  und  einen 
Tenor  Egredimini  et  videle  nahm  Fabio  Costantini  in  seine  Scelta 
di  motetti  (1618)  auf.  Diese  Art  Compositionen  nimmt  zwischen 
dem  hohen  Palestrinastyl  der  Motette  und  dem  Zier-  und  Solo- 
gesänge, wie  er  damals  durch  einzelne  vorzügliche  Säuger  auf- 
kam, welche  ibr  Liebt  auch  auf  dem  Xirchenchore  leucbten  Hessen, 
eine  Art  Mittelstellung  ein.  Sie  sind  nicht  wohl  fiir  Chöre,  sondern 
für  zwei,  drei,  vier  geschickte  Solisten  berechnet,  welche  diesen 
feinen  harmonischen  Combinationen  einer  schon  selir  entwickelten 
Müdulationsait,  dem  sparsam,  aber  geschmackvoll  angebrachten 
Zierwerk  au  Passagen  durch  sorgfaltigen  und  geistreichen  Vor- 
trag gerecht  zu  werden  im  Stande  sind.  Die  wirklich  sehr  glftek- 
liehe  Mischung  des  echt  und  streng  KirchenmXssigen  mit  einem 


jener  gemlssigten  Fftrbüng  von  Sentimentalität,  von  effectvoller 
Erregung,  wie  sie  selbst  AUogri's  ganz  strengen  Kirchensachen 
eine  eigenthiimliche  Färbung  gibt,  mag  Torzüglich  dazu  beige- 
tragen haben,  diesen  Compositionen  den  Beifall  Urban  VIII.  zn 
gewinnen.  In  die  päpstliche  Capelle  eingetreten,  nahm  Allegri 
einen  höheren  Flug.  Er  componirte  eine  Messe  zu  acht  Stimmen 
Christus  resm-gens''  welche  sich  noch  im  päpstlichen  Capellen- 
archiv und  in  der  casanatensischen  Bibliothek  befindet,  eine  Messe 
im  Cappellcistyle  nach  alter  Art  über  ein  weltliches  Stück  ,,Che 
fa  oggi  il  mio  sole"  (in  der  Corsiniana  zu  Rom),  femer  eiue  aus- 
gezeichnet schöne,  dem  reinsten  Palestrinastyle  verwandte 
sechsstimmige  Motette  Salvaiorem  exspectamus,  welche  noch  jährlich 
am  ersten  Adyentsonntage  in  der  sixtinischen  Gapelle  gesungen 
wird,  achtstfanmige  Psalmen  (voee  mea  und  dardinguat  tmpttM, 
beide  in  der  Gasanatensis),  Improperien,  und  zwei  Abtheilungen 
Lamentationen  ftir  den  Mittwoch  der  Charwocbe  (Feria  V  in  coena 
Domini)  und  ftir  den  Charsamstag  (ad  Matutinam),  beide  zu  vier 
Stimmen.  Mit  den,  gleich&lls  in  der  Charwocbe  gesungenen 
Lamentationen  von  Palestrina  zusammengehalten,  lassen  sie  mehr 
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als  irgend  ein  anderes  Werk,  Aehnlichkeit  und  Unterschied  beider 
Meister  erkennen.  Die  reine,  keusche  Hoheit  des  wie  in 
Licht  getauchten  iStylcs,  die  Factur,  die  überall  aufs  Einfach- 
Grosse  geht,  oder  vielmehr  deren  technisch  vollendete  Durchbil- 
dung sich  hinter  anscheinend  einfache  Formen  birgt,  der  edle 
Ausdruck,  die  massvolle  Schönheit,  Haltung,  Form  und  Färbung 
des  Ganzen  geben  die  Aehnlichkeit.  Aber  durch  alle  Zucht  und 
Strenge  klingen  jene  Bch8rferen  Aocente  der  Empfindung  durch, 
welche  andeuten,  die  Musik  befinde  rieh  auf  dem  Wege  vom  Ob- 
jectiv-gottesdienstlichen  gegen  den  Ausdruck  subjectiver  Empfin- 
dung. Allegri  lässt  diSBonirende  Vorhalte  herber  und  öfter  yer> 
klingen  alsPalestrina,  jenen  musikalischen  Schmerzenssebrei,  dessen 
früheste  Anwendung  allerdings  schon  auf  Josquin  zurückdatirt 
werden  muss,  von  dem  aber  erst  jene  spätere  Zeit  des  stark 
betonten,  in  den  bildenden  Künsten  sogar  bis  zum  Masslosen 
souverän  gewordenen  Affectes  auch  in  der  Musik  öfter  und  ab- 
sichtlicher Gebrauch  zu  machen  anfing,  wie  er  denn  insbesondere 
für  die  damals  emporblühende  dramatische  Musik  ein  kostbaier 
Fund  war,  (man  sehe  Steffano  Landi's  geistliche  Oper,  il  S.  Ales- 
sio).  Auch  die  strenge  Diatonik  erhält  (wenn  auch  noch  bescheiden 
und  einfach,  dabei  aber  höchst  effectvoll)  durch  modulatorische 
^Wendungen,  welche  durch  chromatische  Schritte  motivirt  sind, 
eine  besondere  PSrbung:  das  b — h  des  Tenors  su  den  Worten 
„quia  non  sumus  consumpti,  quia  non  defecerunt  miserationes 

ejus'*  das  /*  j|  /  des  Soprans  bei  den  Worten  „exspectabo  eum**  — 
die  firappantea  Hamoniewendungeu  wohl  nicht  ohne  Beziehung 
auf  den  Lihalt  der  Teztesworte,  wie  denn  Allegri  a.  B.  auch  na<£ 
den  Worten  „sedebit  et  tacebit^  den  glücklichen  EinfaU  Costanso 
Festa's  mit  der  Generalpause  wiederholt.  Noch  mag  bemerkt 
werden,  dass  Palestrina  und  Allegri  gerade  in  die  an  rieh  nichts 
bedeutenden  Controllbuchstaben  Aleph,  Beth  u.  8.  w.  (AUegri 
fängt  bei  Heth  an)  Ausdruck  tiefer  Empfindung  legen  —  man 
muss  sie  als  vocalisirende  Präludien,  gleichsam  als  Ritomello  der 
(bekanntlich  aus  der  päpstlichen  Capelle  ganz  ausgeschlossenen) 
Instrumente  betrachten .  welche  das  folgende  vorbereiten.  Diese 
Aleph,  Beth  u.  s.  w.  werden  übrigens  auch  schon  bei  den  altem 
Meistern  als  figurirte  contrapunctische  Sätzchen  behandelt,  oft 
reich  und  zierlich,  wie  prächtige  Initialen.  So  herrlich  alles 
dieses  auch  ist^  den  Gipfel  seines  Kuhms  erreichte  Allegri  erst 
mit  dem  Miserere  für  iwei  ChiSre  (einen  vier-  und  eiaflo  fttnf- 
stimmigen),  welches  bri  sehier  anschdnend  ausserocdeiitlicben 
Em£schheit  (in  Widurheit'  ist  der  Tonsata  nidito  weniger  als  ein- 
^h)  als  eine  ganz  originelle,  einen  ganz  neuen  Styl,  gleichsam 
den  offiriellen  Styl  des  CapeUa-Miserere  begründende  Schöpfimg 
gelten  muss.  Lange  Zeit  galt  es  für  eine  Art  Weltwunder,  wer 
es  am  Charfirritag  in  der  sixtinisehen  Kapelle  singen  gehört,  Ter* 
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gase  den  £indiack  nie  wieder.  Das  Verbot  bei  sofortiger  Excom- 
mnnication  eine  Abschrift  zu  nehmen  (übrig:en8  ein  Verbot,  das 
sich  auf  alle  Musik  des  päpstlieben  Kapellarchivs  von  Dufay  und 
Okeghem  bis  auf  die  neusten  Arbeiten  von  Baini  u.  s.  w.  erstreckt), 
wob  um  das  ritück  noch  einen  ganz  eigenen  mysteriösen  Reiz. 
Als  man  es  nun  auf  Verlangen  Kaiser  Leopold  I.  mit  päpstlicher 
Krlaubniss  nach  Wien  sendete,  erfolgte  freilich  eine  grosse  Ent- 
täuschung, statt  des  erwaiteten  Weltwunders  fand  man  einen 
„Semplicissimo  falso  bordone",  so  dass  der  Kaiser  emstliche  Be- 
schwerde nfteh  Bom  fthrte:  „man  habe  ihm  nicht  das  wahre  Mi- 
serere gesendet*';  der  päpstliche  Kapellmeister  suchte  die  Sache 
dadurch  m  erUibren,  man  kenne  in  Wien  nicht  die  wahre  tra- 
ditionelle Vortragsweise  u.  s.  w.  Es  war  dabei  aber  aueh  sogar 
noch  in  Anschlag  zu  bringen,  dass  man  am  Kaiserhofe,  an  brillante 
italienisclu  r)pemmusik  gewöhnt,  wohl  kaum  noch  ein  Verständniss 
für  den  alten  hohen  Styl  hatte.  Bichtig  aber  ist  es,  dass  der 
eigene  Vortrag  dieses  Stückes,  wie  man  ihn  in  Rom  hört,  und 
(müssen  wir  auch  hinzusetzen)  die  ganze  I'mgcbimg,  in  welcher 
man  es  hört  zu  jeuer  ausserordentlichen  Wirkung  mit  beitragen, 
die  sich  übrigens  noch  heut  bewahi-t.  Zwischen  den  fest  und 
zugleich  so  ausdrucksv'oll  declamirten  falsobordonartigen  Versetten, 
kehrt  immer  und  immer  wieder  ritomellartig  jener  musikalisch- 
modulirte  Seufzer,  der  so  seclenergreifend  den  Ausdruck  der 
tiefsten  ZerknirsohmAg  malt,  jenes  wmiderbare  kleine  Motiv  der 
Oontralte,  wdches  der  Sopran  nachahmt,  dessen  Zanber  sich  wohl 
empfinden,  nicht  eiklliren  läset  Endlich  die  machtvoll  anstönende 
Stdle:  tanc  imponent  super  altere  tunm  vitales.  Sage  niemand, 
dass  die  Sänger  in  die  Oomposition  „erst  etwas  hineinlegen**,  sie 
legen  nicht  hinein,  sie  nehmen  vielmehr  heraus,  was  darin,  aber 
was  nicht  von  jeder  Hand  zu  heben  ist.  Und  wenn  die  ganne 
gottescBenstliche  Feier  wesentlich  mit  dazu  gehört,  so  frage  man 
sich  nur,  ob  z.  B.  die  letzte  Scene  des  Don  Giovanni,  wenn  der 
„steinerne  Gast"  in  schwarzem  Frack  und  weisser  W^este  im 
Concertsaale  seinen  Part  aus  dem  Notenblatte  absänge,  gleich 
stai'k  wie  auf  der  Bühne  sein  könnte  ?  Allegri  s  Miserere  ist  ein 
Stück  für  eine  ganz  bestimmte  kirchliche  Feier,  nur  dort  ist  es 
an  seiner  rechten  Stelle.  An  seiner  rechten  Stelle  macht  es  den 
Eindruck,  dass  man  sich  sagen  darf,  nirgends  sei  der  tiefste,  aber 
zugleich  die  Seele  verklärende  und  heiligende  Schmerz  mit  gleich 
ergi-eifender  Kraft  ausgesprochen,  als  vielleicht  in  einem,  aller- 
dings gaaz  heterogenen  Stfteke,  dem  Adagio  des  Beethoven*schen 
F-dnr  Quartettes  Op.  59.  1.  —  gana  yerschieden  im  Style,  ja 
in  der  Tendens,  ist  doch  im  letztesttti  Punkte,  die  Wirkung  beider 
Tonstttze  eine  erstaunlich  analoge;  freilich  finden  wir  bei  dem 
älteren  Meister  ein  Gebet,  ein  feierliches,  rituelles,  kirchliches 
Gebet,  bei  dem  neueren  die  Muctuationen  einer  einsamen  grossen 
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Seele ,  welche  trübe  den  vorüberziehenden  Wolkenschatten  des 
ei^^enen  Iniurn  zusieht.  Der  ältere  Meister  kann,  wenn  auch  im 
tiefsten  Ernst,  so  doch  hoffnungsreich,  gehoben,  getröstet  in  vollen 
Klängen  schliessen,  die  Katharsis  hat  sich  vollzogen  —  der  neue 
Meister  findet  keinen  Schluss,  sein  erhabener  Trauergesang  ver- 
rieselt in  Notenpassagen,  die  zun  wilden  Humor  des  Finale 
hinüberleiten.  IVffft  man  Allegri*8  Stttck  daheim  bei  der  Stndur- 
lampe  (denn  tiotz  der  Excommnnication  ist  es  oft  genug  gedmekt), 
so  erstaunt  man  Über  diese  ansebeinend  einfache  nnd  doch  so 
kunstreiche,  fein  berechnende  Technik,  diese  firappanten  harmo- 
nischen Züge,  die  so  ungewöhnlich  und  doch  so  ganz  natürlich 
klingen.  Man  findet  wieder  die  specifischen  Züge  Allegri^s,  die 
Yorsichtig  und  wohl  vorbereiteten,  herben,  mächtig  wirkenden 

Dissonanzen  (gleich  in  3.  Tempus  der  Zusammenklang  d  f  g  |^), 
den  sentimentalen  Zug  tiefer  und  schon  subjectiver  Empfindung 
des  Componisten.  Zwar  tritt  der  Meister  auch  hier  noch  immer, 
wie  jener  griechische  Maler,  hinter  sein  Gemälde  zunick,  aber 
zuweilen  zeigt  er  sich  momentan  vortretend  und  sagt  dem  Be- 
schauer mit  einem  flüchtigen  Blicke,  was  alles  er  bei  seinem 
Kunstwerke  empfunden. 

Der  eigenthümliche  Styl  des  Miserere  ist  wesentlich  aus  seiner 
Entstehung"  in  der  päpstlichen  Kapelle  zu  erklären.  Schon  die 
niederländischen  Meister  hatten  öfter  den  50.  Psalm  in  Musik 
gesetzt,  aber  im  durchgearbeiteten,  fugirten  Motottonst^l  —  Jos- 
quin*B  mächtiges  Stück  wäre  hier  vor  allem  zu  nennen.  In  der 
siztinischen  Kapelle  wurde,  wie  wohl  zweifellos  heissen  darf,  das 
ritualmässig  Yor|;eBchriebene  Miserere  in  den  drei  Tagen  der  Char- 
woche  bis  auf  £e  Zeit  Leo  X.  als  einfache  falsobordon  Psalmodie 
gesungen.  Der  4reigekrttnte  Musikfreund  scheint  statt  dessen 
etwas  Kunstwürdiges  gewünscht  zu  haben  —  Oostanzo  Feste 
lieferte  denn  1517  ein  Miserere  (ein  Versett  zu  vier,  eines  zu 
fünf  Stimmen,  so  abwechselnd  bis  zum  Schlüsse  zu  singend  als  aus- 
gearbeitetes Stück  (Res  facta,  oder  wie  jener  Venezianer  Giovanni 
del  sich  in  seiner  Breve  intioduzione  alla  musica  misurata  — 

1540  —  ausdrückt:  ,,Contrapunctus  ad  videndum.")  Man  machte 
mit  dieser  Cumposition  den  Anfang  eines  neuen  Codex,  in  welchen 
in  der  Zeit  von  1517  bis  etwa  1617  ^)  noch  zehn  andere,  für  den 
Capellendienst  bestimmte  Miserere,  zum  Theil  von  sehr  berülmiten 
Meistern,  eingesehrieben  wurden :  Ton  Lodovico  Dentice,  Francesco 
Guerrero,  Pidestrina  (zwei  Versette,  vier-  und  fttnfttimmig),  Inofilo 
Gargano  da  Gallese,  Giov.  Fr.  Anerio,  Feiice  Anerio  (das  letzte 
Versett  neunstimmig,  es  treten  nemUcJi  der  vier-  und  der  fiSnf- 
stimmige  Chor  zusammen),  Job.  Maria  Nanini  (nennstimmiger 


1)  Santo  Naldini,  von  dem  das  zehnte  lOseiere  ist,  trat  am  23.  No- 
vember 1617  in  die  Capello. 
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SchlusB  zu  Palestriiia^s  zwei  Versetten),  Santo  Naldini,  Buggiero 
Giovanelli.  Bas  zwölfte  Stück  im  Codel,  AUegri's  Miserere,  stellte 
alle  früheren  in  den  Schatten.  Die  Traditionen  der  früheren 
Zeit  der  einfachen  Falsibordoni ,  wie  der  Kunstcompositionen 
seiner  Vorgänp^er  mit  abwechschidcn  vier-  und  fünfstimmigen 
Strophen  und  der  neunstimmigen  Schhissstrophe,  sind  darin  durch- 
aus wiederzuerkennen,  an  manchen  Stellen  wird  den  Sängern  nur 
der  Accord  für  eine  Menge  von  Textessylben  vorgeschrieben, 
deren  richtige  Accentuirung  ihnen  selbst  überlassen  bleibt  —  es 
sind  FaLnbordoni.  Andere  iümlicfae  Partien,  bei  denen  die  Har- 
monie wechselt,  sind  selbstTerstilndlieh  yoUstltndig  ausgesehrieben. 
Aber  daawisclien  treten  immer  wieder  flüssigere,  polyphone  Stellen 
ein,  mit  ausgeprägten  melodischen  Motiven,  mit  sinnreicher  Yer- 
kettong  einfach-schöner  Imitationen.  Der  Epilog  vereint  beide 
Chöre  in  einem  neunstinmiigen  Ganzen.  Allegri*s  Miserere  ist  das 
directe  Vorbild  des  Miserere  von  Tommaso  Bai  u.  s.  w.  geworden. 
Aber  Gregorio  Allegri  ist  auch  darum  eine  sehr  interessante  Er- 
scheinung:, weil  er  zu  den  frühesten  Meistern  ,i>'ehört,  welche  selbst- 
ständige Instrumentalsatze,  Symphonieen  wenn  man  will,  com- 
ponirt  haben.  Der  Altaemps'sche  Nachlass,  ^)  welcher  sich  jetzt  im 
CoUegio  romano  befindet,  bewahrt  ihrer  eine  Anzahl  —  eine 
dieser  Compositionen  hat  Athanasius  Kircher  in  seine  Musurgie 
aufgenommen,  zwei  andere  hat  neuestens  Dominicus  Metteuleiter 
in  seinen  periodischen  Musikheften  „Musica"  veröffentlicht.  Die  . 
Form  dieser  nicht  langen,  aber  gut  gearbeiteten  Sittae  ist  im 
wesentlichen  jene  der  fbgirten  Orgäcanzone,  nur  dass  die  Parte, 
statt  sie  in  der  Hand  eines  Orgelspielers  znsammenznfassen,  unter 
yier  einzelne  Instromentalparte  v^theüt  sind:  was  bei  der  streng 
dnrchgefUlurten  Polyphonie  der  gleichadtigen  Orgelcansonen, 
Bioeircar  n.  s.  w.  auch  z.  B.  durch  einfiiche  Umschreibung  der 
Orgelsätze  Frescobaldi's  wirklich  in  ganz  ähnlicher  Art  bewirkt 
werden  könnte.  Unter  diesen  Instnunentalsätzen  AUegri's  findet 
sich  eine  „Sinfonia  Instrumentalis  a  quattro  voci  per  la  Viola  con 
Basso  per  Organo"  —  Canzonen,  gleichfalls  für  Saiteninstrumente 
(Primo  Violino,  Secimdo  Violino,  Alto  della  Viola,  Basso  per  la 
Viola  und  als  generalbassmässig  bezifferte  Grundstimme  Basso  per 
rOrgano),  ferner  auch  Canzonen  für  die  vier  ausdrücklich  vorge- 
schriebenen Instrumente  Violino,  Cornetto,  Liuto,  Teorba.  Eine 
dieser  Canzonen  trägt  die  Bezeichnung:  la  Scomforlina.  Der  Ton- 
satz ist  der  streng  polyphone,  conärapunctiscbe;  die  damalige 
höhere  Musik  kannte  eben  keinen  anderen.  Diese  Incunabeln 
der  Instrumentalmusik  haben  daher  auch  nicht  den  Charakter 
jraier  „Poesie  ohne  Worte",  wie  man  die  Instrumentalwerke  Mo- 


1)  Cod.  mus.  Sacra,  jussa  Domini  Joannis  Ang.  dacis  ab  Ältaemps 
eoUecta.  ' 
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Barths,  Haydn'B,  Beethovens  nennen  könnte,  sie  zeigen  vielmehr 
jenen  strengen,  formalen,  wchitectoiiischen  Zug  der  alten  Musik, 
der  hier,  wo  das  erklärende  und  belebende  Wort  eines  gesungenen 
Textes  fehlt,  fast  noch  entschiedener  fühlbar  wird,  als  in  den 
Motetten.  Führt  uns  doch  auch  noch  llandel  in  die  grossen 
Münster  seiner  Oratorien  durch  die  gothischen  Portale  ähnlich 
angelegter  Ouvertüren.  Und  diese  Canzonen  Allegri's,  welche 
insgemein  ein  allerdings  nur  kurzes  (5  Tempora  u.  dgl.),  Note 
gegen  Note  in  breiten,  voUtönigen  Accorden  geschriebenes  Sätz- 
ehen  wie  ein  feierliehes  Andante  einleitet,  wdcbem,  ohne  Taet- 
nnd  Tempowecbsel  ein  vorwiegend  ans  kleinen  Notenwerthen 
(Viertel-  oder  Aehtelnoten)  mit  reichen  fignmten  Themen  gebil- 
detes, alflo  den  Eindruck  eines  nicht  zu  hastigen  Allegro  ge- 
währendes, fiigirtea  Stttck  von  energischem  Charakter  folgt  (auch 
schon  mit  Beaatwortmigen  in  der  Quinte,  Niederschlägen,  doch 
alles  noch  erst  mehr  nnr  wie  in  skiszenhafter  Andeutung)  — 
diese  Canzonen  machen  einen  den  Ouvertüren  Händers,  analogen 
Eindruck  —  allerdinfj;s  verhalten  sie  i^ich  zu  letzteren  wie  etv^-a 
modellirte  Thonligürchen  zu  in's  Grosse  ausgeführten  iStatuen. 
Sehr  bemerkenswerth  ist  aber  hier  schon,  wie  die  Technik  der 
Instrumente  auf  Erfindung  der  Themen  und  deren  Durchführung 
eingewirkt  hat.  Alles  ist  rascher,  flüssiger,  bewegter,  bunter,  als 
in  den,  dem  Grundprinzipe  nach  allerdings  ähnlich  gearbeiteten 
Singesätzen.  Die  Instrumentalmusik  beginnt  sich  schon  hier  von 
der  Yoealmnsik  zu  trennen,  die  Tochter  beginnt  sich  von  der 
Leitimg  ihrer  Mntter  zu  emancipiren  und  deutet  die  Wege  an, 
die  sie  gehen  will.  Dem  faghrten  Tonspiele  folgt  r^gehmässig 
eine  jener  Episoden  im  ungeraden  (|)  Takt,  wie  wir  sie  auch 
schon  bei  Johannes  Gabrieli  fanden.  Hier  hat  nun  ganz  unver- 
kennbar die  gleichzeitige,  ernst-feierliche  Tanzmusik  eingewirkt, 
deren  Formen,  Rhythmen  und  selbst  eigenthtim liehe  Motive,  wie 
sie  uns  aus  den  erhaltenen  Tanzstücken  jener  Zeit  bekannt  sind, 
wir  hier  wiedererkennen.  Hat  nun  aber  unsere  höhere  Instru- 
mentalmusik die  gediegene  Factur  ihres  Tonsatzes  wirklich  von 
der  Contrapunctik,  ihre  Beweglichkeit,  ilnen  Perioden-  und  syme- 
trischen  Bau  aber  von  der  Tanzmusik  gelernt  —  (in  den  grössten 
Werken  treten  jezuweilen  diese  beiden  Factori  n  an  einzelnen 
Stellen  abwechselnd  stärker  hervor  —  Einale  der  Eroica  Eeethoveu's 
und  zahlloses  andere),  so  ist  es  gewiss  interessant  den  beiden 
Factoren  auch  schon  hier  in  so  ausgesprochener  Weise  zu  be-  . 
gegnen.  Der  kurzen  Episode  folgt  wieder  ein  eontrapunctisches 
Säfczehen  im  geraden  Takt,  ein  Epilog  mit  neuen  Themen  und 
leise  gesteigerter  lebhafter  Bewegung.  Man  findet  die  gleiche 
Anlage,  nur  in  weit  reicherer  und  breiterer  Ausfuhrung  oft  auch 
in  Frescobaldi's  grossen  Orgelstücken.  Ja  noch  mehr!  Jene  An- 
lage von  Einleitungsaceorden,  fugurten  AUegroslitzchen,  Andante- 
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Episoden,  bewegten  Epilogen  deaten  wie  im  ersten  £eune,  wie  aus 
weitester  Feme  die  herkömmlichen  Sätze  unserer  grossen  In- 
strumentalmusik an:  Einleituiig-s-Andante,  erstes  Allegro,  Andante, 
Finale.  (Unser  „Menuett"  oder  ,, Scherzo"  zeig-t  sich  dann  recht 
deutlich  als  das,  was  dieser  Satz  ist,  und  wie  ihn  neueste  Meister 
auch  oft  nennen,  als  Intermezzo,  als  Einschub  —  ein  Einschub, 
der  sich  freilich  z.  B.  bei  Beethoven  zu  einem  hochbedeutenden 
Element  der  ganzen  Anlage  mächtig  herausgebildet  hat.)  Die 
Instrumentalstücke  Allegri's  sind  mit  ein  Beweis,  wie  die  Meister 
von  ganzer  Seele  und  aus  allen  Kräften  Neues  suchten,  und  sich 
mcbt  begnügten,  etwa  nur  die  überkommene  Knnstweise  sa  be- 
wabren  and  eu  erbalten.  Aber  sie  gingen  ancb  Scbritt  fSr  Schritt, 
es  fiel  ihnen  nicht  ein,  wie  es  in  jenem  Epigramme  heisst,  dnrch's 
Fenster  zu  springen  um  die  Treppe  zn  ersparen.  Sie  legten  treu 
nnd  fleiscdg  Stern  anf  Stein,  dämm  steht'  das  Gebäude  auch  so 
fest  da. 

Einer  ganz  besonderen  Erwähnung  ist  auch  die  als  Basso 
per  r  Organe  bezeichnete  Stimme  werth.  Sie  ist  kein  selbst- 
ständiger Bestandtheil  des  Ganzen,  wie  die  übrigen  Stimmen, 
sondern  die  Darleguns:  des  haimonischen  Fundamentes.  Daher 
geht  sie,  wo  der  Basso  per  la  Viola  eintritt,  mit  diesem  im  Ein- 
klänge (allenfalls  in  den  l'iguren  vereinfacht),  darum  aber  ver- 
stummt sie  auch  nicht,  wo  nur  die  höheren  Stimmen  (ohne  den 
Violabass)  beschäftigt  sind,  bei  den  Fugeneintritten  u,  s.  w.  Der 
Orgelbass  verdoppelt  dann  entweder  den  Alto  della  Viola,  die 
If ittelstimme  (die  hier  f&r  den  Moment  relativ  zur  tiefsten  wird), 
oder  dentot  den  verschwiegenen  Bass,  die  eigentliche  Ghnmd- 
harmonie  an.  Daher  ist  diese  Stimme  der  allgemeine  Bass 
(Bassns  generalis),  für  sich  angesehen  das  harmonische  Programm 
des  Ganzen,  und,  mit  einer  Art  Widerspruch,  doch  wieder  auch 
Bestandstäek  des  ganzen  Ensemble.  Gewiss  ist  es,  dass  viele 
Partieen,  z.  B.  eben  die  fiigirten  Eintritte  der  höheren  Stimmen, 
weit  glücklicher  wirk^,  wenn  man  den  unaufhörlichen  Mentor  in 
der  Tiefe  verstummen  lässt.  Mit  dem  beständig  mitspielenden 
Bassus  generalis  ist  einer  der  einfachsten  und  mächtigsten  Effecte, 
der  kraftvollen  Eintritte  und  Wiedereintritte  des  Basses  paralysirt, 
oder  doch  abgeschwächt.  Man  findet  die  Anlage,  welche  Allegri 
seinen  Instrumentalsätzen  gab,  auch  in  anderen  gleichzeitigen 
Instrumentalwerken.  Sie  kehrt  ganz  genau  in  der  „Sinfonia" 
wieder,  womit  Steffano  Landi  sein  Musikdrama  „il  S.  Alcssio" 
(1634)  eröffiiet.  Bemerkenswerth  ist  dabei  der  kleine  Zug,  dass 
Landi  dem  Ganzen  die  Ueberschrift  giebt  „Sinfonia**  und  erst 
wo  der  Fngensatz  (wieder  ohne  Takt-  und  Tempowechsel)  be- 
ginnt, im  eilften  Tempus,  beischreibt  „Oanzone^  Der  General^ 
bass  begleitet  auch  hier  ohne  Unterbrechung.  Wir  kommen  bei 
Besprechung  der  dramatischen  Musik  noch  darauf  zurttck. 

Ambroi,  GtMldoliI«  dtr  Hiuik.  XY.  7 
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Gregorio  AU^gri^s  Mitschüler  war  Antonio  Cifra  (zuerst 
im  CoUegio  germanico  zu  Eom,  seit  1610  Capcllmeister  in  Lo- 
retto,  wohin  er,  nachdem  er  bis  1620  Capellmeister  im  Lateran, 
lind  eine  Zeit  auch  in  den  Diensten  des  Erzherzogs  Karl  von 
Oesterreich  gewesen,  1629  zurückkehrte  und  bis  an  seinen  Tod 
blieb).  Einen  bemerkenswerthen  Aussj)ruch  von  ihm,  welchen 
er  in  einem  Briefe  an  einen  gewissen  Pieifrancesco  machte,  hat 
uns  Angelo  Berardi  aufbewahrt:  „besser  zwei  Quinten  als  Meister 
durchlaufen  lassen,  als  sie  auf  Kosten  des  Satzgewebes  verbessern" 
(che  amava  piü  toste  di  lasciar  correre  le  due  Quinte  in  un  passe 
da  maestro,  ehe  sahraxle  eon  prcgindino  della  tessitora).  CihtJs 
grosse  und  freie  Meisterschaft  zeigt  sich  in  der  Tfaat  durchaus  in 
seinen  Compositionen,  welche  mit  zn  den  allerbedentendsten  seiner 
Zeit  zählen,  —  seine  Messe  „CSonditor  alme  sidenun^*  entibXlt  in 
dem  letzten  siehenstimmigen  Agnus  eine  ganz  grosse  Heister- 

Srobe,  ^en  Canon  in  der  Sexte  nnd  in  Verkehrtschritten  zwischen 
em  zweiten  Tenor  und  dem  zweiten  Gontralt,  gebildet  nach 
dem  gregorianischen  Motiv  der  Hymne , "  über  welche  die  Messe 
componirt  ist,  die  andern  Stimmen  führen  dazu  höchst  kunstvoll 
verwebte  Imitationen  aus,  der  Gesammteftect  ist  ein  hochfeier- 
liclu  r  eine  aiuU  re,  vierstimmige  Messe  über  das  Hexachord  besass 
Kapellmeister  IjUiidsberg  in  Rom  handschriftlich).  Die  Bibliothek 
des  CoUegio  roniano  bewahrt  von  Cifra  einige  gedruckte  Ai'beiten, 
welche  tlieils  uocli  seiner  ersten  Periode  angehören,  wo  er  beim 
CoUegium  gernianicum  angestellt  war,  theils  den  ersten  Jahren 
seines  Aufenthaltes  in  Loretto.  Zu  ersteren  gehören  die  „Mo- 
tectae,  quae  hinis,  temis  et  quatemis  vocibns  condnuntor,  aoefem 
Antonio  Oifira,  Romae  in  GolL  germ.  musicae  moderatore,  nna 
cum  basso  ad  Organum  (Bomae  1610,  apud  J.  B.  Boblettom). 
G^iiren  die  rorhin  genannten  Eirchensachen  FoUstilndig  dem 
grossen  Capellenstyl,  so  finden  wir  hier  den  Meister  auf  den 
Pfaden  einer  neuen  Zeit.  Diese  Doppelrichtung  bleibt  von  nun 
an  auf  langehin,  bis  auf  Alessandro  Bcarlatti  und  noch  später,  für 
die  Meister  kennzeichnend.  In  jenen  Motetten  Cifra's  finden  wir 
schon  vom  Orgelbasse  begleitete  Duetten:  Isli  sunt  triumphatores; 
Maria  rirgo  assumta  est;  Misit  Dominus  angelum  suum  (sammtlich 
für  Sopran  und  Bass).  wir  tinden  Trios  mit  oft  ei^j^ener  Zusammen- 
Btelluiifj^  der  Stimmern,  so  ein  Terzett,  vielleicht  nicht  ohne  einen 
Seitenblick  auf's  Dramatische,  für  drei  Bässe:  Magi  ridenles  stellam, 
dann  Stücke  für  drei  Soprane:  Gaudenl  in  coelis  animae;  venil 
lumen  luum  Jesus  u.  s.  w.  für  drei  Altos;  Aperlis  Ihesauris,  für 
drei  Tenore:  BtnsdieUe  Dominum  ^  ein  Sopranquartett  ex  ore  in- 
fantum, wiederum  mit  einer,  hier  unTerkennbaren,  Beziehnng  auf 


1)  lu  seinen:  II  porchü  musicale  ovrefO  staffetta  armouica  (Bolugaa 
1693)  8.  29. 
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den  Text,  der  von  dem  Lobe  handelt,  das  sich  Grott  „aus  dem 
Munde  der  Kinder  bereitet".  So  beginnt  der  dramatische  Geist 
der  Musik,  wie  halb  verstohlen,  auch  schon  in  echte  und  richtige 
Kirchenmusik  hineinzublicken.  Ein  anderes  Werk  im  Besitze 
des  Coli.  rom.  sind  achtstimmige  Vespern  und  Motetten  „Vesperae 
et  Motectae  octonis  vocibus  decaiitaudae ,  auct.  Ant,  Cifra,  Ko- 
mano,  cum  B.  ad.  org.  TRom  1610,  bei  Barth.  Zauetto),  darin 
unter  andern  ein  De  profuiidis,  ein  Magnificat,  und  die  Marien- 
gesänge :  Alma  redemtoris,  liegina  coeli  und  Salve  Regina,"  — 
femer:  Salmi  Septem  qui  in  vesperis  ad  concentus  varietatem  inter- 
iKmnntnr  quaternis  vodbns  eum  B.  ad  org.  Auet  Antonio  Cifra, 
Itomano,  m  alma  aede  Laoretana  mns.  praefeeto.  Op  X.  (Bom. 
1611,  1612  bei  Bobletto),  dann  wieder  ein  de  profnndis  nnd  swei 
Magnificat.  Dreiebörige  Motetten  erschienen  1616 — 1629  in 
Venedig  —  femer  anch  Madrigale,  nnd  ein  Fogenwerk  unter 
dem  Titel  Kicercari  e  Canzoni  francesi  a  quattro  voci  (Rom, 
Soldi  1619).  Unter  Cifra's  gedruckten.  Arbeiten  wird  aoeh  ge- 
nannt: ,,8cherzi  e  Arie  a  nna,  due,  tre  e  qnatiro  voci  ])er  cantar 
nel  clavicembalo,  chitarrone  o  altro  simile  instromento'',  (Venedig 
1614),  also,  wie  schon  der  Titel  zeigt,  völlig  der  neuen  Richtung 
angehörig,  wie  sie  gleichzeitig  Radesca  da  Foggia  und  Ant.  Bru- 
neiii in  ähnlichen  Arbeiten  einschlugen,  Bruiielli's  ähnliches  Werk 
hat  sogar  den  gleichen  Titel,  Verlagort  und  Jahr  der  Herausgabe. 

Ein  sehr  tüchtiger  Meister  dieser  nach-palestriner  Generation 
ist  Agostino  Agazzari,  geboien  zu  Siena  am  2.  December 
i578y  aas  adeligem  Geschlecht  stammend,  als  Mitglied  der  Ac- 
eademie  der  ,Jntronati'*  (d.  i.  der  Yerdntaten  oder  Betäubten), 
aach  njiter  dem  Namen  „Accademico  armonico  intronato''  oder 
„Annonieo  intronato"  bekannt,  auf  welchen  Titel  er  bedeutenden 
Werth  legte,  indem  er  ihn  anf  den  Titelblättern  seiner  Oompo- 
sitionen  amrabringen  nie  ermangelte,  oft  sogar  allein  —  ohne 
seinen  Namen  zu  nennen.  Schon  1603  wird  er  auf  dem  Titel 
der  bei  Zanotti  in  Rom  gedruckten  „Sacrae  cantiones^'  als  ,.Musicae 
praefectus  in  Collegio  germanico"  bezeichnet.  Er  soll  auch  eine 
Zeit  lang  am  Hofe  des  Kaisers  Matthias  verweilt  haben.  Zuletzt 
war  er  Kapellmeister  im  Dome  zu  8iena  und  starb  am  10.  April 
1640.  Als  Componist  schloss  er  sich  der  römisclien  Schule  an, 
zu  deren  vorzüglichen  Vertretern  er  gezählt  wird.  Aber  auch 
die  neue  Bewegung  interessirte  ihn  lebhaft  —  Umgang  mit  Lodo- 
vico  Viadana,  vielleicht  sogar  Unterricht,  den  er  von  letztern  ge- 
noss,  lehrten  ihn  die  neuen  Mysterien  des  „fortgehenden  Basses*' 
kennen,  er  hat  darüber  sogar  ^e  Abhandlung  geschrieben  „del 
suonare  sopra  1  Basso  con  tutti  strömenti  et  uso  loro  nel  conserto", 
welche  dem  1608  bei  Bicciardo  Amadino  in  Venedig  gedruckten 
aweiten  Buch  Sacr.  cant.  beigegeben  ist,  welche  Michael  Prä- 
torius  (Syntagma  III.  6.  Cap.)  auszugsweise  „den  Unwissenden 
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zum  Besten  6Z  ItaÜeo  sennone  in  unser  Teatsch  allhier**  über- 
setzt hat  —  auch  seine  ,yeigne  Observationes  darbcy  bringen 
und  anzeigen  wollen",  welch'  letztere  er  mit  M.  P.  C.  (d.  i.  meae 
propriae  considerationes)  bezeichnet.  Der  wichtigste  Fortschritt 
über  Viadana  hinaus  ist  darin,  dass  Agazzari  auf  die  Nothwendig- 
keit  der  Bezifferung  dringt,  welche  Viadana  in  der  berühmten 
Einleitung  seiner  ,,Concerti  ecclesiastici"  in  Abrede  stellt  —  und 
nicht  blos,  wie  Viadana  und  7  als  Zeichen  für  die  grosse  oder 
kleine  Terz,  wo  sie  nicht  an  sich  schon  im  Accord  liegt,  beige- 
setzt wissen  will,  sondern  auch  Ziffsrn,  „weil  ja  der  Gkaieralbass- 
Bineler  sich  naeb  den  Intentionen  der  Gomponisten,  ricbten  nnd 
daber  wissen  muss,  ob  in  den  „anf  den  Bass  gesetzten  Stimmen 
gegen  jenen  eine  Qnert,  Quint,  Sezt,  Ja  wobl  gar  dnreb  Syn- 
oopation  eine  Secunde  oder  Septime  angeschlagen  werde". 

In  Agazzari's  Musik  spricht  sich  entschieden  der  Charakter 
aus,  welcher  den  Epigonen  Palestrina's  eigen  ist.  Das  subjektive 
Empfindungsleben  fängt  an,  sieb  in  die  unnahbare  Hoheit  des 
früheren  Kirchenstyls  einzudrängen  — »indessen  ist  diese  Musik 
von  dem  späteren  tlicatralischen  Kirchenstyl  doch  noch  sehr  weit 
entfernt.  Agazzari's  ,,Stabat  mater''  ^)  steht  zwischen  beiden  Rich- 
tungen mitten  inne  —  liochfeierlich,  ein  noch  immer  rein  und 
klassisch  zu  nennender  Kirchenstyl  einerseits,  während  nach  der 
anderen  Seite  Antheil,  Liebe,  mitleidender  Schmerz  schon  wesent- 
lich im  Geiste  persönlicher  Devotion  Ausdruck  gewinnt.  Die 
Modulation  in  entschiedener  Wendung  nach  den  Tonarten  im 
Sinne  neuerer  Harmonie  verwandter  Tonarten,  dnreb  vermittehide 
Zwisebenaccorde  sorgfiiltig  motivirt,  der  bescbeidene,  aber  sehr 
wirksame  Gebraneb  der  Cbromatik^  die  ganze  Anordnung  des 
Periodenbaues,  die  Aoeordbildnng  und  Verbindung  zusammen 
giebt  dem  Tonsatze  einen  ganz  entschieden  modernen  Klang, 
welcher  sicli  von  der  Klangfiirbung  z.  B.  des  Pale.strina'schen 
Stabat,  das.  wie  alle  anderen  Compositionen  des  Meisters,  auf 
die  Kirchentöne  gebaut  ist,  sehr  auffallend  unterscheidet.  Und 
trotz  dieses  Unterschiedes  schwebt  auf  beiden  Werken  ein  ähn- 
licher Verkläru]ijs:sglanz ,  und  giebt  die  feierlich  gemessene  Be- 
wctrnng-,  die  Schlichtheit  der  Contourcn,  das  choralmässige  der 
melodischen  Motive  beiden  Werken  hinwiederum  eine  entscliiedene 
Verwandtschaft.  Während  der  ältere,  echte  Palestriuastyl  den 
Menschen  über  die  Erde  und  zum  Himmel  emporhebt,  so  dass 
sie  dem  Blicke  entschwindet,  lässt  sich  dieser  spätere,  den  Ueber- 

1)  Znerst  gednickt  in  „Sertum  rosemn  ex  plantis  Hiericho  ab  Angos- 

tino  Agazzario,  armonico  intronato'  nuper  collectum  et  armonia  traditum. 
Singulis,  binis,  ternis  et  quaternis  voeibus  decantandnm,  cnni  ßasso  ad 
Organum.  Opus  XIV.  In  Vouetia  appresso  Kicciardo  Aniadino  MDCXI". 
Proske  hat  aas  Stftek  in  seine  Mos.  dlTina  (Tom  lY  vespertinuB  Seite 
386)  aufjgenommen. 
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gang  so;  Neuzeit  leise  vermittelnde^  vom  Himmel  zum  Menschen 
herab,  aber  ohne  seine  himmlische  Abkunft  zu  verläugnen.  Er 
briuo^t  au6  seinem  Himmel  jedem  einzelnen  Hörer  die  Empfin- 
dungen fertig  mit,  von  welchen  dieser  während  seiner  Andacht 
beweg^t  werden  soll. 

Neben  Agazzari  ist  der  bedeutendste  Meister  der  vorhin  er- 
wähnten Kichtuii^,  welche  durch  Verschmelzun<2:  des  alten  mit 
dem  neuen  Musikstyl  eine  Art  Vermittlungs-  oder  Uebergangs- 
styl  schaffen,  Francesco  Foggia.  Er  war  1604  in  Rom  ge- 
boren —  er  genoss  dort  den  Unterricht  vorzüglicher  Lehrer: 
Anton.  Gifra,  Bemardo  Nanini  und  Paolo  Agostini,  dessen  Sehwieger> 
söhn  er  hernach  wurde.  Er  führte,  wie  es  damals  unter  den 
italienischen  Meistern  anfing  Sitte  zu  werden,  ein  bewegtes  Wander- 
leben —  zuerst  war  er  Kapellmeister  des  ChurfÜrsten  Ferdinand 
Maximilian  in  Kdln,  dann  rerweilte  er  mehrere  Jahre  am  Hofe 
zu  München,  von  wo  aus  er  in  die  Dienste  des  Erzherzogs  Leo- 
pold ron  Oesterreich  in  Brüssel  trat,  dessen  £apelle  er  leitete. 
Aber  es  trieb  ihn  zurück  in  sein  Italien,  er  wurde  Kapellmeister 
der  Kathedrale  in  dem  wildromantischen  Städtchen  Naemi,  dann 
in  dem  abseitig  von  seiner  Höhe  auf  den  Bolsener  8ec  herab- 
blickenden Bergnest  Montefiascoue,  kehrte  von  dort  nach  Rom 
zurück,  wo  ihm  die  Leitung  des  Chores  in  dem  sehr  bescheidenen 
Kirchlein  S.  Maria  in  Aquiro  (auf  Piazza  capranica  unweit  vom 
Pantheon)  zutiel,  bis  er  die  bessere  Stelle  bei  der  uralten,  schönen 
Basilica  S.  Maria  in  Trastevere  erhielt  —  allerdings  noch  keine 
der  musikalischen  Grosswfirden  in  Rom.  Es  war  ein  bedeutender 
Schritt  y  als  der  erst  swei  und  dreissigjähiige  Meister  im  Decem- 
ber  1636  die  Kapellmeisterstelle  im  Lateran  eihielt  —  von  wo 
er  nach  8.  Lorenao  in  Damaso  übertrat.  Unbegreiflicher  Weise 
zögerte  er,  als  man  ihm  die  Stelle  bei  S.  Maria  maggiore  antrug, 
so  lange  mit  der  Annahme,  bis  man  es  rorzog,  Benevoli  zu  be- 
rufen. Aber  als  der  Platz  erledigt  wurde,  wurde  er  dem  schon 
drei  und  siebenzigjährigen  Manne  abermals  angeboten,  und  dies- 
mal nahm  er  an,  und  trat  am  13.  Juni  1677  den  Dienst  an,  in 
dem  er  fortan  verblieb.  Es  erregte  Staunen,  den  Greis,  selbst  da 
er  schon  das  achtzigste  Jahr  überschritten  hatte,  mit  frischer 
Kraft  thätig  zu  erblicken  —  man  nannte  ihn  „den  Vater  der 
Musik,  die  Stütze  der  wahren  kirchlichen  Harmonie^^       Und  als 

1)  Antimo  Liberati  sagt  in  dem  bekannten  Sendschreibon  an  Ovidio 
Pcrsageppi:  ,,di  Paolo  Agostini,  ingenio  imparregiabile  tra  gll  altri  u' 
e  stato  degno  scolari>  e  genero  il  Sign.  Franci  sco  Foggia,  ancor  vivente, 
benche  ottuagenario ,  et  di  buona  salute  per  la  grazia  spt-ziale  di  Die,  e 
per  beneflzio  publico,  essende  il  sostegno  e  U  padre  della  niusica  e  della 
Vera  armonia  ecclosiastica  come  nellf  starape  ha  saputo  far  vedere,  e  sen- 
tire  tra  varietä  di  stile.  ed  in  tutti  far  conosccre  il  graude,  V  erndito,  11 
nobile  il  pulito,  il  facile  ed  il  dillettevole  tanto  al  sapiente,  quauto  all* 
ignoraate/*  Das  Sendschreiben  datirt  von  1684. 
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er  am  8.  Januar  1688  starb,  und  in  dem  alten  Heiligthum  von 
Santo  Prassede  seine  Ruhestätte  getinidcn,  schien  es  wirklich,  als 
sei  die  Stütze  gebrochen.  Von  da  an  datirt  man  den  Verfall  der 
Kirchenmusik  in  Koni  —  wenigstens  im  Ganzen  und  Grossen, 
denn  einzelne  sehr  ausgezeichnete  Meister  hat  es  noch  später  ge- 
geben. Aber  Foggia's  Tod  ist  gleichsam  der  Schlusspunkt  der 
eigentlichen  hochgepriesenen  römischen  Schule,  und  als  der  Musik- 
patriarch zu  Grabe  ging,  lebte  Bchon  in  voller  Jugendkraft  Ales- 
sandro  8e«iatti,  dtireh  welchen  der  miuikalisehe  Primat  auf 
Neapel  Übergehen  sollte. 

Foggia  war  ein  sehr  firuchthaxer  Heister»  vieles  von  ihm 
wurde  gedruckt,  aher  sehr  vieles  büelf  auch  Manuskript  Gedruckt 
worden  sechs  Bttcher  Messen  zu  4  bis  9  Stimmen  (1650,  1663, 
1672,  1673),  unter  denen  von  1663  befindet  sich  eine,  welche 
^,la  Baitaglia*'  heisst  (zu  fünf  Stimmen),  femer  eine  prachtvolle 
nennstimmige  „Tu  es  Petrus".  Bemerkt  mag  werden,  dass  die  1650 
bei  den  Erben  Mascardi's  erschienenen  Messen  als  Opus  3,  die 
1673  ebenda  erschienenen  Motetten  und  Ott'ertorien  als  Opus  16 
bezeichnet  sind.  Ferner  erschienen:  Motetten  zu  zwei  bis  fünf 
Stimmen,  sechs  Bücher  — •  eine  Anzahl  Motetten  ist  auch  den 
Messen  beigegeben  —  Litaneien,  ( )fl'ertorien  (darunter  zu  8  Stim- 
men), ein  Buch  —  vier  Bücher  Psalmen.  Weltliche  Musik  hat 
Foggia  gar  nicht  geschrieben.  Wenn  Antimo  Liberati  die  „Mannig> 
Eiligkeit  des  Stjles'*  rühmt,  femer  die  „Grossheit  des  Styles,  die 
Oelärsamkeit,  das  Edle,  den  Schli£f,  die  Leichtigkeit  und  das* 
Gewinnende  fKr  den  Kenner  wie  für  den  Laien,  so  hat  er  in  der 
Hiat  eme  trefiSonde  Charakteristik  des  Meisters  gegehen.  Höchst 
liebenswftrdig  erscheint  der  Gomponist  in  seinen  drrästimniigen 
SJrchenstttcken :  Ädaraimu8  Chrisium  regem;  Dominus  et  salvator 
meus;  Eece  paratum  noHSj  Caro  mea,  ein  Sähe  Regina  für  Alt, 
Tenor  und  Bass,  ein  zweites  für  zwei  Soprane  und  Bass  (ausser- 
dem noch  eines  zu  fünf  Stimmen  mit  Orgel)  u.  s.  w.  Das  erst- 
genannte ,,Salv<e  Regina'*  im  Altus  mit  dem  kirchlichen  Motiv 
exponirend,  wogegen  die  zwei  anderen  Stimmen  bewegt  contra- 
punctiren,  in  eine  Menge  kleiner  batze  getheilt,  hat  einen  eigenen 
Ton,  der,  wenn  man  versucht  ist,  ihn  alterthümlich  zu  nennen, 
erstaunlich  modern  erscheint,  und  wenn  man  ihn  modern  zu  tinden 
geneigt  ist,  sich  alterthümlich  ausnimmt.  Es  sind  Stellen  von 
hinreissender  Schönheit  darin.  Die  Modulation  seigt  sehen  grosse 
IVeiheit  der  Bewegung,  in  der  Oontrapunctik  kommen  mehrfhch 
Motive  in  gans  kleinen  Notengeltungen  vor.  Gelegentlich  taucht 
eme  kühne  harmonische  Comhination  auf  (so  bei  den  Weiten: 
„O  Clemens,  O  pia").  Imposant  ist  der  „Sacerdos  magnus'S  wo 
die  Orgel  stellenweise  nicht  mehr  als  blosses,  den  Singbass  ver- 
doppelndes Fundament,  sondern  als  selbstständige  vierte  Stimme 
erscheint,  die  sich  in  bewegter  Contrapunctirung  ergeht  (so  gleich 
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anfangs  gegen  das  im  Tenor  eingeführte  kirchliche  Motiv  — 
weiterhin  wirkt  die  Stelle  mächtig,  wo  der  Eass  das  ,,Ecce  Sacer- 
dos^'  anstimmt).  Diese  Stücke  sind  entschieden  für  Solostimmen 
berechnet. 

Eine  neue  Richtung  kündigt  sich  endlich  bei  Foggia  auch 
darin  au,  dass  er  seine  Fugensätze  nicht  mehr  nach  der  altem 
Art  als  Faga  reale  sondern  als  Fnga  di  taono  behandelt,  worin 
übrigens  der  grosse  röntiscbe  Orgelmeister  Girolamo  Fresco- 
baldi  sein  Vorgünger  und  Vorbild  war.  Auch  dieser  reihet  sich 
diesen  Heistern  mit  einigen  kirchlichen  Gesangscompositionen  an  — 
ein-  dreistimmiges  „Peccavi''  (2  S.  und  T.)  findet  sich  in  Fabio 
Oostantini's  Select.  cant.  —  ein  „Angelus  ad  Pastores"  (Sopran 
und  Tenor)  in  eben  desselben  „Scelta  di  Motetli^*  —  auch  der 
Aiigustincrmönch  Agostino  Diruta^)  ans  Perugia,  welcher  bis 
1646  im  Kloster  seines  Ordens  in  Kom  verweilte  und  dann  im 
Ordensklüster  zu  Perugia  die  Musik  leitete,  wäre  mit  einer  An- 
zahl in  Korn  gedruckter  Kirchenstücken  zu  nennen. 

Das  bekannte  Gleichniss,  womit  Karl  der  Grosse  einst  die 
Sänger  zurechtwies,  vom  „Bach,  welcher,  je  weiter  er  fiiesst,  um 
so  mehr  fremde  Elemente  in  sich  aufnimmt",  kann  füglich  auch 
auf  die  römische  Schule  angewendet  werden.  Der  sogenannte 
„Palestrinastyl'^  wird  in  Kom  von  tüchtigen  Meistern  noch  zu 
einer  Zeit  mit  Liebe  nnd  Begeisterung  gepflegt,  wo  alle  Welt 
nnr  neapolitanische  Mnsik  hören  wollte,  die  päpstliche  KapejI- 
musik  mehr  fUr  ein  alterthfimliches  Cnriosum  als  ftir  ein  wirk- 
liches musikalisches  Kunstwerk  galt,  wo  der  ehrliche  Thomaner- 
cantor  Gottlob  Harrer»  der  Nachmann  J.  S.  Bach's,  den  Palestrina- 
messen,  welche  er  aus  Italien  mitgebracht,  dadurch  auflielfen  zu 

mfissen  glaubte,  dass  er  Saitenquartett  und  zwei  Oboen 

hinzufügte.  Nicht  blos  bei  Matthäus  Simonelli  (Schüler 
Aliegri's  und  Benevoli's,  seinerseits  Lehrer  Corelli's),  welcher  als 
Sänger  der  päpstlichen  Kapelle,  der  er  seit  dem  15.  Dcceraber 
1662  angehörte,  mitten  in  der  Palestrinamusik  sass,  und  den  man, 
wie  Adanii  von  Bolsena  erwähnt,  den  ,,Palestrina  des  17.  Säcu- 
lums'  nannte,  bei  dessen  Schüler  Giovanni  Maria  Casini 
(aus  Flurenz,  auch  Schüler  Ikrnardo  Pasquini's),  bei  Claudio 
Casciolini  (um  1700?),  den  l'roske  eine  der  grössten  Zierden  der 
römischen  Schule  nennt,  bei  dem  grossen  Orgelmeister  Bernardo 


1)  Nicht  zu  verwechsolü  mit  Girolamo  Diruta,  dem  geschätzten  Or- 
ganisten. 

2)  Bin  Exemplar  dos  Werkes:  ,41  secfondo  libro  dd  Salmi,  che  si  can- 
tano  ne'  vespere  di  tutto  ranne  concertati  a  4  voci  dal  P.  Agostino  Diruta, 
Peragino,  Agostiniano,  Baccilieri  in  S.  Tcologia  e  Maestro  di  Cappella 
nella  Chiesa  di  S.  Agos^o  di  Borna,  dedicato  afl*  Angelo  sno  Gastode. 
Opera  XXI  in  Roma  per  Lodovico  Grig^uni  1647  hat»  so  viel  bekannt^ 
Proske  seiner  Bibliothek  einverleibt 
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Pasqiuni  (1637 — 1710),  welcher  Schüler  des  Luxus-Sängem 
Vittorio  Loreto  war,  aber  in  Palestrina's  Werken  seinen  eigent- 
lichen Lehrmeister  fand,  bei  Tommaso  Baj  (gest.  1714),  bei 
Giovanni  Biordi  (seit  1717  in  der  päpstlichen  Kapelle),  bei 
Ottavio  Pitoni,  der  1750  als  neunzigjähriger  Greis  starb,  be- 
gegnen wir  einem  Festhalten  an  den  IVaditionen  der  goldenen 
l^ilestrinazeit,  und  auch  der  brave  Johann  Joseph  Fux,  der  Kapell- 
meister des  Kaisers  Karl  VI.,  wendete  als  Compositeur,  wie  als 
Theoretiker  (im  GradiiB  ad  Pamaanun)  dem  Meister  Petrus  Aloisiiis 
PränestinaB  eine  glflhende  Liebe  und  Bewunderung  su,  die  ihm 
am  musikalisch-neapolinrten  Kaiserhof  schwerlich  jemand  dankte, 
und  Aber  welche  seine  Oollegen  oft  bedenklich  ihre  AUonge- 
perrücken  geschüttelt  haben  mögen. 

Aber  auf  alle  diese  Meister  hat  ihre  Zeit,  ihr  Jahrhundert, 
die  musikalische  Luft,  die  sie  athmeten,  die  vom  Palestrinastjl 
himmelweit  yerschiedene  Musik,  welche  sie  täglich  hörten,  eine 
Einwirkung  geübt,  welche  sie  auch  da  nicht  ganz  überwanden, 
wo  sie  sich  der  Weise  ihres  verehrten  Vorbildes  so  eng  wie  mög- 
lich anzuschliessen  gedachten.  Wie  ,,palestrinisch"  klingen  z.  B. 
die  Sachen  von  Pitoni,  man  lialte  sie  aber  neben  echten  Palesti'ina, 
und  man  wird  in  der  Färbung  und  Haltung  einen  sehr  bedeuten- 
den Unterschied  wahrnehmen.  Es  ist  gleichsam  dasselbe  Idiom, 
aber  die  Ausdrucksweise  ist  eine  andere  geworden.  l\'ilestrina 
hat  mit  Kapbael  dem  Maler  auch  das  gemein,  dass  beiden  noch 
ein  Best  alterthtimlicher  Weise  anhängt,  und  dieser  Zug  mit  seinem 
keuschen  Adel,  mit  seiner  geistigen  Tiefe  bei  scheinbarer  Be> 
schrfinkung,  mit  seiner  jungfräulichen  8trenge  und  Holdseligkeit 
Bugleich,  mit  seiner  Quellenfinsche  und  Ünmittelbaikeit  ist  es, 
welcher  ihren  Werken  den  wunderbaren  Zauber  giebt  Jene  Spät- 
Palestriner  hatten  sich  genug  gethan,  wenn  sie  gegenüber  der 
neuen,  bunten  Musik  nach  der  schlichten  Hoheit  ihres  Vorbildes 
streben,  ohne  indessen  die  Erinnerungen  an  jene  neue  Kunst 
völlig  abweisen  zu  können. 

Bei  einzelnen  römischen  Componisten  um  die  Mitte  des  Sei- 
conto  mischen  sich  vollends  die  Elemente  des  Palestrinastyls  mit 
der  neuen  Musikweise  in  sehr  eigenthümlicher  aber  oft  höchst 
reizvoller  Art.  Andere  suchen  dem  Palestrinastyl  dadurch  eine 
neue  Bedeutung  zu  geben,  dass  sie  Chöre  gegen  Chöre  stellen  — 
und  so  zu  sagen  musikalische  Armeen  in  den  Kampf  schicken.  — 

Die  höchste  Zahl  von  Stimmen,  welche  Palestrina  ange- 
wendet hatte,  stieg  (wenn  wir  von  dem  ganz  verduzelten  Aus- 
nahmsfall  der  achtaehnstimmigen  Oomposition  absehen)  nicht  Aber 
drei  Chöre  zu  vier  Stimmen  —  und  selbst  auch  dieser  grössere 
Anhand  von  Kunstmitteln  ist  hei  ihm  eine  Ausnahme,  wogegen 
er  acht  Stimmen  öfter  anwendete.  War  von  den  gewohnten  vier 
Stimmen  der  älteren  Gompositionen  der  Fortschritt  zu  acht  Stim- 
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men  geschehen,  dass  diese  reichere  Kunstweise  endlich  als  das 
Gewöhnliche,  als  das  einfach  Anständige  galt,  und  hatten  sogar  * 
schon  die  älteren  Meister  (Brumel)  vereinzelte  Versuche  bis  zu 
zwölfstimmigen  Sätzen  gewagt,  so  wird  es  ganz  bogreiflich,  dass 
die  durch  anhaltende  Hebung  erlangte  Gewandtheit  in  der  Be- 
handlung einer  grösseren  Stimmenzalil,  die  Gewöhnung  an  reicheren 
Vollklang,  der  Wunsch  mit  einer  gesteigerten  Wirkung  der  Ton- 
sätze  die  Vorgänger  und  ihre  Werke  zu  überbieten,  die  Meister 
bewog,  weiter  und  endlich  au  die  äusserste  Grenze  des  Möglichen 
zu  gehen  —  eine  Grenze,  welche  sie  endlich  in  Messen  zu  sechs 
realen  ▼ierstunmigen  Chören,  also  in  Oompositionen  bis  zu  48 
Stinunen  erreichten:  ein  Steigern,  in  der  Verwendnng  der  Knnst- 
mittel  weit  über  das  Maass  des  tOi  die  eben  vorliegende  Aufgabe 
ein&eh  Noihwendigen,  Masseneffecte,  yerschwenderischer  Lnxcis. 
Auf  dem  Felde  der  Musik  finden  wir  gerade  hier  zwei  Namen 
der  Unsterblichkeit  Werth :  Paolo  Agostini  und  Orazio  Bene- 
voli.  Was  geringere  und  geringe  Talente  leisten,  wenn  sie 
Kräfte  und  Massen  herbeirufen,  deren  sie  dann  nicht  Meister 
werden  können,  fallt  dann  freilich  unleidlich  aus. 

Der  Musikstyl  a  cappella  hatte  seine  Vollendung,  seine 
schönste  Verklärung  im  Palestrinastyl.  Jetzt  begann  die  Zeit 
der  (falschen)  Rechnung,  die  doppelte  und  dreifache  Zahl  der 
Kunstmittel,  welche  sich  in  einfacher  Anwendung  so  herrlich  be- 
währt hatten,  werde  doppelte  und  dreifache  Wirkung  hervor- 
bringen. Das  iSteigeruugsprincip  war  gerade  damals  ohnehin  in 
allen  Künsten  in  vollem  Gange.  Besonders  in  Rom  hatte  Michel 
Angelo  mit  sehnen  titanenhaften  Gedanken  den  Künstlern  das 
Concept  verrückt  —  man  hatte  sich  auf  allen  Knnstgebieten  an 
das  Gigantische  gewdhnt  Seit  der  grosse  Florentiner  im  jüngsten 
Gerichte  der  sixtinischen  Kapelle  ganze  Klumpen  von  äesenge- 
stalten  zusammengeballt  und  durch  die  Lüfte  geschleudert,  nahmen^^' 
in  möglichst  ungehenem  Dimensionen  gemalte  Dämonomachiren;'' 
Gigantenstürze  u.  s.  w.  gar  kein  Ende.  An  der  Peterskirche 
wurde  rüstig  fortgebaut;  sie  war  gleich  im  Bauentwürfe  (oder 
vielmehr  in  den  Bauentwürfen)  als  Weltwunder  angelegt.  Sehr 
hegreiflich ,  dass  auch  die  Musik  in  diese  Riesenwirthschaft  mit 
hineingezogen  wurde.  In  jenen  gewaltigen  Fresken  wimmelte  es 
von  Gestalten,  thürmten  sich  Gruppen  über  Grui)pen,  der  Peters- 
dom  löste  das  Problem  ,,das  Pantheon  in  die  Lüfte  emporzuheben.** 
So  machten  auch  die  Musiker,  was  sonst  als  einfacher  vierstimmiger 
Satz  ein  in  sich  vollendetes  Ganze  vorgestellt  haben  würde,  eben 
nur  zur  Theilgruppe,  snm  einzelnen  Element  eines  gigantischen 
mnsikalisclien  Aufbaues.  So  entstanden  jene  Kirchencomporitionen, 
▼on  denen  Antimo  liberati  in  seinen  bekannten  an  Ovidio  Per- 
sageppi  gerichteten' Briefe  redet  „modulazioni  a  quAttro  a  sei  e 
Otto  chori  reali,  con  istupore  di  tutta  Boma.**   Urban  Vm.  blieb 
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mitten  in  der  Peterskiielie  liorchend  stehen,  als  Paolo  Agostini 
.  die  Ungeheuern  Käume  mit  den  Tonniassen  einer  achtnndvierzig- 
stimmigen  Messe  füllte,  und  verneigte  sich  endlich  bewundernd 
gegen  den  Meister.  Die  Peterskirclie  war  eben  der  rechte  Ort. 
Will  man  die  oft  hervorgehobene  Analogie  zwischen  Tonkunst 
und  Arcbitectur  gelten  lassen,  so  wird  man  sagen  dürfen,  diese 
Miiflik  sei  als  Mnsik,  was  die  Peterskirche  als  Bau  ist 

Welchen  Musiker  *fortan  sei»  Beruf  in  Born  an  eine  bedeu- 
tende Stelle  brachte,  hielt  es  für  eine  Art  Ehrenpunkt,  sich 
durch  einige  möglichst  stimmenreiche,  vielchörige  Compositionen 
als  Meister  zu  legitimiren. 

Schon  Tiburzius  Massaini  hatte  dem  Papste  Paul  V  (1605— 
1621)  Motetten  zu  vier  Chören  gewidmet.  Die  eigentlichen  Ver- 
treter dieser  Eichtung  aber  sind  Agostini,  Abbatini,  Benevoli  und 
der  jüngere  Mazzocchi.  Paolo  A'gostini,  der  ]\Ieister  jener  von 
Urban  VIII.  bewunderten  Messe,  war  1593  in  Vallerano  geboren, 
Schüler  und  Tochtermann  Bernardino  Nanini's.  Er  beg-aim  seine 
Laufbahn  als  Organist  zu  S.  Maria  in  Trastevere,  wurde  dann 
Kapellmeister  in  S.  Trinita  a  Ponte  Sisto,  dann  in  Lorenzo  in 
Daniaso,  und  endlich  1G29  Nachfolger  Vincenzo  Ugolini's  als 
Maestro  di  Cappella  in  der  Peterskirche,  starb  aber  schon  im 
September  desselben  Jahres,  nachdem  er  sdne  neue  Würde  kaum 
sieben  Monate  bekleidet  hatte.  Antimo  Liberad  sagt  von  ihm: 
„Tu  Paolo  Agostini  uno  de  pih  spiritosi  e  vivaci  ingegni,  che 
abbia  avuto  la  musica  de  nostri  tempi  —  se  non  fosse  mosto  od 
fiore  della  sua  virilitii,  avrebbe  maggioimente  fatto  stupire  tutto 
il  mondo,  e  se  fusse  licito,  si  potn4  con  ragion  dire  di  lui:  Con- 
summatus  in  brevi  explevit  tempora  multa.''  Sein  Hauptwerk  sind 
Messen  zu  vier,  fünf,  acht-  bis  zu  zwölf  Stimmen,  deren  erstes 
Buch  1621  (und  dann  noch  in  wiederholten  Auflagen)  bei  Robictti 
I  in  Kom  gedruckt  wurden.  Das  zweite  und  diitte  Buch  enthält 
"^^essen  zu  vier  Stimmen,  höchst  meisterhaft  und  kunstvoll  im 
'^':r^Kat2^e..  Eine  davon  ,, Benedicam  Doniine"  ifst  ganz  in  Canons 
gesetzt.  In  der  fünfstimmigen  Messe  über  das  Ilexachord  findet 
sich  ein  Agnus  zu  acht  Stimmen  —  den  Grundstamm  bilden  drei 
verbundene  Canons,  die  wieder  sich  mehrfach  gliedern,  der  Sopran 
und  der  Bass  beginnen,  der  erste  entsendet  einen  Canon  in  der 
ünterquint,  der  Bass  einen  Canon  in  der  Oberquint,  und  einen 
aweiten  im  Unison.  Der  dritte  Canon  entwickelt  sich  aus  dem 
Tenor,  und  zwar  wieder  in  zwei  Gestalten,  in  der  Oberseptime 
und  in  der  kleinen  Oberterz.  Trotz  der  angeblichen  „Befinm** 
waren  also  die  alten  Künste  nicht  nur  nicht  vergessen,  sondern 
kamen  zu  wo  möglich  gesteigerter  Anwendung.  Nicht  allein  die 
Compositionen  Agostini's  sind  voll  davon,  sondern  fast  alle  wirk- 
lich tüchtigen  Meister  der  Zeit  theilen  wenigstens  im  Kirchenstyl 
diese  Neigung.    Je  flacher  und  leerer  die  weltliche  Musik  wird. 


Digitized  by  Google 


Der  itaUeniflchen  Musik  giosBO  Pwiode. 


107 


um  so  eifriger  sucht  man  die  Traditionen  des  alten  meisterhaften 
Tonsatzes  in  die  Kirchenwerke  hineinzuretteii.  Die  Compositionen 
Af^ostini's  „zu  vier,  sechs  und  acht  realen  Chören",  deren  Antimo 
Liberati  erwähnt,  sind  ungedruckt  geblieben.  Agostiui  beduifte 
zu  ergreifender  und  tiefer  Wirkung  nicht  des  Aufgebotes  vieler 
Stimmen.  Sein  kurzes  vierstimmiges  „Adoramus"  ist  „der  zarteste 
und  heiligste  Engelsgesang"  ein  wahres  Juwel  kirchlicher 
Musik  —  man  meint  Palestrina  wiederzufinden,  aber  schon  deut- 
lich im  Uelite  einer  neuen  Zeit:  fein  vermittelte  Modulationen, 
häufigerer,  wirksamer,  fast  könnte  man  sagen,  pikanter  Gebraneh 
von  Dissonanzen  geben  dem  Satse  doch  eine  sehr  wesentlich 
andere  Physiognomie,  als  jene  des  Palestrinastyls  ist. 

Als  polychorischer  Oomponist  ist  zunächst  Antonio  Maria 
Abbatini  (1595 — 1677)  zu  nennen.  Als  tiefgelehrter  Musiker 
war  er  hilfreicher  Mitarbeiter  an  Kircher's  „Musurgia".  Die 
Musikarchive  der  Kirchen  zu  Born,  deren  Chor  er  im  Laufe  seines 
langen  Lebens  leitete:  S.  Giovanni  in  Laterano,  S.  Lorenzo  in 
Damaso,  Gesa  niid  .St.  ^Maria  maggiore  —  bewahren  von  ihm 
Messen,  Psalmen  und  Motetten  von  vier  bis  zu  16,  32  und  48 
Stimmen  (drei  sehr  sonderbare  Messen  zu  12  Stimmen  in  der 
Corsiniaua),  Antiphonen  für  zwölf  Soprane  und  zwölf  Altos,  des- 
gleichen für  zwölf  Tenore  und  zwölf  Bässe,  welch'  letztere  sein 
Schüler  Domenico  del  Pane  unmittelbar  nach  des  Meisters 
Tode  bei  den  ikben  Mascardi  zn  Born  im  Drucke  herausgab. 
Messen  Abbatini^s  bis  zu  16  Stimmen  und  derlei  Psalmen  hatte* 
Mascardi  schon  früher  (1638,  1650)  gedruckt,  Motetten  von  zwei 
bis  zu  fünf  Stimmen  Qxignani  in  Born  (1638).  —  Der  Einfall 
Abbatini^a,  der  alten  Compositionsweifie  „ad  roces  aequales**  da- 
durch eine  neue  Bedeutung  zu  geben,  dass  er  Antiphonen  fiix 
ganz  aus  Sopranen  u.  s.  w.  bestehende  Chöre  setzte,  blieb  nicht 
vereinzelt,  Domenico  Allegri  (Römer,  nicht  zu  verwechseln 
mit  dem  berühmteren  Gregorio  Allegri  —  er  war  von  IfilO  bis 
1629  Capellmeister  der  liberianischen  Basilica  in  Rom)  componirte 
ähnliches  —  so  ein  Enge  sern^  hone  für  12  Teiiore,  ein  Beatus 
nie  servus  für  12  liässe,  beide  Stücke,  nebst  einer  sechzehnstim- 
migen Messe  in  Santini's  Nachlass.  Kiesewetter's  »Sammlung  be- 
sitzt vierchörige  Motetten  von  Fra  Erasmo  di  Bartolo,  ge- 
nannt il  Padre  liaimo  geb.  1606  zu  Gaeta,  wurde  am  14.  Juli 
1656  ein  Opfer  derselben  furchtbaren  Pest,  in  deren  „Beängsti- 
gungen** Orazio  Benevoli  jene  grosse  Messe  schrieb).  Das  war 
noch  ziemlich  bescheiden  gegen  jene  römischen  Messen,  wo 
Stimmenmassen  gegen  Stimmenmaasen,  Chöre  gegen  Chöre  stehen; 
wo,  was  sonst  einzelne  Stimme  war,  zur  Chorgruppe  wurd,  und 


1)  So  bezeiehnet  es  mit  Beeht  die  Yoirede  in  Protke's  Hns.  div. 
Temas  17,  wo  man  das  Stfick,  Seite  312  anfimdien  möge. 
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Sfitee  sich  über  Sätze  aufbauen.  Hier  sind  selbst  die  Venenaner, 

wie  Johannes  Gabrieli,  überboten. 

Als  Vollender  des  polychorischen  Kircbenstyls  kann  der 
Eömer  Orazio  Bciiovoli  (1602 — 1672)  gelton.  Er  war  Schüler 
Vincenzo  Ugolini's  und  somit  Abkömmling  der  grossen  römischen 
Scliule.  Seine  Bewunderer  fanden  durcli  ihn  Palestrina  über- 
troffen —  was  ihnen  wie  natürlich  Baini  sehr  übel  nimmt,  welcher 
über  einen  Passus  in  dem  Dialog  „l'Ateista  eonvinto"  von  Eilippo 
Maria  Bonini  in  ganz  unbeschreiblichen  Zorn  geräth.  Es  ist  dort 
auch  die  Bede  eben  von  Orazio  Bene^oli,  weldben  der  eine  Inter- 
laontor  nicht  allein  als  den  biedersten  Mann  („cordialissimo  nemo") 
lobt«  sondern  auch  meint  ^non  solo  h  gmnto  alle  Stile  del  Pales- 
trina  ma  di  gran  lungha  llia  snperato''.  lieber  diesen  Aussprach 
erstarrt  Baini,  als  habe  man  ihm  das  Haupt  der  Medusa  entgegen 
gehalten.  ,,Pover'  uomo''  schreit  er  endlich  auf.  Und  nnn  geht 
es  über  den  armen  Benevoli  her:  Das  seien  „musiche  connise, 
ciamorose,  di  membra  sproporzionate ,  prive  totalmente  della  imi- 
tazione  della  natura".  Man  braucht  aber  nur  z.  B.  Benevoli*s 
vierchörigc  (16  stimmige)  Messe  ,,Si  Dens  pro  nobis  quis  contra 
nos"  durchzusehen,  um  das  Gegentheil  von  .,Confusion,  Geschrei 
und  Missverliiiltniss  der  Glieder"  zu  finden  (die  Nachahmung  der 
Natur"  lassen  wir  wie  billig  auf  sich  beruhen).  Weit  entfernt, 
den  Effekt  in  roher  iiauiung  der  Masseln  zu  suchen,  lässt  Bene- 
voli's  Tonsatz- vielmehr  eine  höchst  sorgsame  und  sinnreiche  Durch- 
bildung erkennen.  Hier  ist  denn  doch  nnendlich  mehr  als  das 
blosse  y,kleinliche  Streben'^  Quinten  und  Octaveu  au  meiden,  worin 
Eiesewetter  das  ganze  Verdienst  von  eines  Spätlings,  Bel]abene*s 
acht  und  vierzigstimmiger  Messe  fknd.  Mit  sechzehn  Stimmen  zn 
sehreiben,  war  fär  T^mevoli  beinahe  schon  der  „familiäre  Styl'*  — 
er  hat  eine  ganze  Zahl  solcher  Messen,  wie  nebst  der  oben  ge- 
nannten: „Si  Dens  pro  nobis*',  „in  angnstüs  postilentiae", 
corda"  u.  s.  w.,  auch  sechzehnstimmige  (und  selbst  vier  und 
zwanzigstimmige)  Magnificat  u.  s.  w.  An  die  Stelle  der  einzelnen 
Stimme,  Discant,  Alt  u.  s.  w.  tritt  hier  ein  ganzer  selbst  wieder 
aus  Discant,  Alt,  Tenor,  Bass  gebildeter  Chor  —  eine  sechschörige 
Messe  ist  gleichsam  eine  sechsstimmige  Messe,  aber  mit  in  ganze 
Chöre  zerlegten  einzelnen  Stimmen,  oder,  wenn  man  will,  umge- 
kehrt mit  zu  einzelnen  Stimmen  zusammengefassten  Chören.  Die 
fogtrten  Eintritte,  sonst  den  Einzelstimmen  zugetheilt,  erfolgen 
hier,  ganz  folgerichtiger  Weise,  in  ganzen  ChOren,  d.  h.  es  tritt 
immer  ein  ganzer  Chor  zugleich  mit  allen  vier  Stimmen  ein,  das 
Motiv  und  die  harmonische  Gombination  des  firtther  in  lihnlicher 
Welse  eingetretenen  Chores  nachahmend.  Dieses  hindert  selbst- 
▼erstfindlich  nicht  an  anderen  Stellen  dem  einzelnen  Chore  mit 
seinen  vier  Stimmen  Fngeneintritte  der  älteren  einfachem  Art  zu- 
zutheilen,  oder  statt  vier  Stimmen  acht  und  noch  mehr  einzelne 


Digitized  by  Google 


Der  italienischen  Hntik  grosse  Periode. 


109 


Stimmen  mit  imitatorischen  Eintritten  nach  einander  einzuführen. 
Ba  nun  aber  ein  stetes  Dorcheinanderarbeiten  und  Durchkreuzen 
aller  oder  doch  sehr  vieler  Stimmen  bald  den  Zuhörer  verwirren 
und  ermüden  mösste,  so  wird  für  lichtere,  durchsichtigere  Stellen 
gesorgt,  sei  es,  dass  einen  Satz  nur  ein  Clior  solo  singt,  im  näch- 
sten Satze  dann  erst  ein  zweiter,  ein  dritter  u.  s.  w.  hinzutritt, 
und  so  Steigerung  und  Milderung  der  Tonstärke  in  mannigfachsten 
Combinationen  wechselt,  sei  es,  dass  der  eine  Chor  in  langen 
Noten,  in  piano  ausgehaltenen  Accordcn,  in  einer  Art  choral- 
mässiger  Harmonie  gleichsam  den  einfarbigen  Hintergrund  bildet, 
auf  welchen  ein  zweiter  Chor  ein  feines,  melodisch  iigurirendes 
Stimmengewebe  auftetat,  sei  es»  dass  die  Chöre  in  Zurufen,  in 
Bede  und  Gegenrede  wechseln,  dann  wieder  voUkräftig  susammen- 
treten  und  mit  ihren  Tonmassen  nach  jenen  lichteren  milderen 
Stellen  durch  imposante  E^raftentwickelung  erschüttern.  Der  Ton- 
setzer kann  ferner,  da  die  einzelnen  Chöre  nicht  untrennbar  in 
sich  geschlossene  Einheiten  bilden,  stellenweise  aus  den  Gesammt- 
ehören  einen  Chor  von  lauter  Sopranen  oder  aus  Sopranen  und 
Altos  herausliolen  (so  im  Crueifixus  der  Messe  si  Dens  pro  nobis), 
diesem  hellstimmigen  Chor  kann  er  einen  andern  aus  Tenoren 
oder  aus  Tenoren  und  Eässi'u  entgegenstellen  —  kurz  er  kann 
Klangfarben  in  den  mannigtaltigsteu  Combinationen  mischen,  imd 
durch  sie  mächtig  gegen  einander  stellende  Contraste  wirken. 
Benevoli  hat  alles  dieses  in  meisterhafter  Weise  gethan. 

Man  erstaunt,  wenn  man  auf  Stücke  stösst,  wie  Benevoli's 
fugirtes  Kyrie  zu  16  Stimmen  bei  Paolucci,  oder  etwa  auf  eine 
für  zwölf  Soprane  gesetzte  Composation,  wie  der  Psahn  Regna 
Urrae,  Dieser  ganzen  Bichtnng,  welche  das  TJugeheuere  in  Per- 
manens erklärte,  ist  nur  der  Vorwurf  au  maehen,  dass  sie  das 
künstlerische  Maass  aus  den  Augen  verlor  —  und  so  bewundems- 
Werth  iltre  Technik,  so  vielfBch  anerkennenswerth  das  von  ihr 
Geleistete  auch  ist  —  sie  muss  am  Ende  doch  als  ein  Symptom 
des  eintretenden  Verfalles,  nicht  aber,  wie  die  enthusiastisch  an* 
erkennenden  Zeitgenossen  wähnten,  als  ein  Fortschritt  angesehen 
werden,  oder  gar  als  der  Gijifel  des  Erreichbaren,  wie  Bonini  will. 
Denn  nicht  dasjenige  Kunstwerk  ist  am  Höchsten  zu  stellen,  wel- 
ches den  griissten  Luxus  verschwenderisch  entwickelt,  oder  die 
virtuosenhafte  Geschicklichkeit  des  Künstlers  zur  Hauptsache 
macht,  sondern  dasjenige,  welches  seine  Idee  am  reinsten  und 
klarsten  mit  den  allein  angemessenen  Mitteln  —  nicht  mehr,  nicht 
weniger  als  deren  nöthig  sind,  seien  es  nun  wenige  oder  viele  — 
ausspricht.  Wo  die  Massenwirkung  um  der  Massenwirkung 
willen  in  Bewegung  gesetzt  wird,  giebt  der  Künstler  sich  kein 
besseres  Zeugniss,  als  dass  er  nicht  im  Stande  ist,  mit  Wenigem 
künstlerisch  hauszuhalten  —  das  eigentliehe  Leben  des  Kunst- 
werks wird  in  den  meisten  Fällen  von  der  Wucht  der  aufgewen« 
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deten  Mittel  erdrückt,  ^)  und  der  Künstler  verblüfft  und  betäubt 
uns,  statt  uns  zu  erheben.  ^)  Zum  Glücke  hat  Benevoli  gezeigt, 
dass  er  nicht  stets  und  jederzeit  einen  ganzen  musikalischen  Heer- 
bann aufzubieten  brauche,  um  sich  als  Meister  zu  bewähren.  Den 
Uebergang  zu  Maassvollereni  bilden  seine  zw()lfstimmi*:;on  Messen 
Solam  exspecto,  Angelus  Damini  u.  s.  w.  —  in  den  aclitstimmigen 
in  leclulo,  Paradisi  porta,  dt'canlabal  populus,  sine  nomine  u.  s.  w. 
lässt  er  sich  zu  den  anderen  Meistern  herab.  Nach  der  anderen 
Seite  hin  hat  er  es  freilich  bis  zu  der  berufenen  Messe  für  acht 
JUtä.  vierzig  Stimmen  gebracht  und  damit  die  Sache  auf  die  SpitaM 

fetrieben,  Uber  welebe  rieh  wegen  Halsbreehensgefohr  kein  all- 
erer hmanswagen  mochte. 

Ein  Blick  in  die  Partitur  einer  solchen  Composition  Bene* 
▼oli*8  gewährt  einen  ganz  eigenen  Gennas  und  regt  das  Interesse 
an.  Wie  in  einem  iigurcnreichen,  aber  meisterlich  grappirten 
Gemälde  sich  die  Fülle  der  Gestalten  dem  Eeschaner  sofort  sn 
TheilgnippeiL  scheidet,  die  sich  wieder  zu  dem  grossen  Gtmsen 
zusammenordnen,  und,  weit  entfernt  den  Blick  zu  verwirren  oder 
den  Eindruck  des  üeberfiillten  zu  machen,  dorn  in  Wahrheit 
überreichen  Ganzen  den  Scliein  sogar  der  edeln  Einfachheit  geben 
—  wie  an  einem  in  den  grandiosesten  Massen,  aber  mit  grossem 
Sinne  und  Verständnisse  ang-elegten  Prachtgebäude  der  fassliche 
Wechsel  stützender  und  getragener,  ornamentreichcr  und  einfacher, 
stark  beleuchtet  vortrete u der  und  schattig  zurückweichender  archi- 
tektonischer Glieder  uns  das  Ungeheuerste  sogleich  commensurabel, 
ja  in  seiner,  endlich  im  letzten  Grunde  auf  einfachen  Prinnpieii 
beruhenden  organischen  Gonstruction  begreiflich  macht,  und  jedes 
Einzelne  uns  sofort  in  seiner  Verbindung  mit  dem  Ganzen  und 
im  Zusammenhange  mit  dem  Ganzen,  einleuchtend  wird:  so  ordnen 


1)  In  Shnlichem  Sinn  sagt  Schumann  Uber  HectorBerlioz*  „Sinfonie  fim- 

tastique.  Dio  Riesenidee  wolTto  einen  Eiemkörper,  der  Gott  eine  Welt  zum 
Wirken.  Aber  die  Kunst  hat  ihre  Grenzen;  der  Apoll  von  Belvodere,  et- 
liche Schuh  hoher,  würde  beleidigend^  Diese  Stelle  ist  in  dem  Aufsatze 
der  „nsuen  Zeitsehiift  Ar  Musik'*  3.  Band  N.  1,  9,  10,  11,  12,  13  n 
finden-— dnem  der  genialsten,  geistvollsten,  himreissendsten,  welche  Schu- 
mann je  geschrieboii  Eine  wahrhaft  jammervolle  Verstümmelung,  die 
engherzigsten,  aber  eben  darum  höchst  charakteristischen  Zensurstriche 
TOD  Seiten  der  Herausgeber  musste  er  sich  in  den  gesammelten  Schriften 
gefallen  lassen. 

2)  Ein  Iclirreiclies  Analogen  gewährt  Giulio  Romano's  berühmtes  Fresko 
der  Sala  do'  giganti  im  Palazzo  dcl  Tc  nächst  Mantua,  wo  dio  zwölf  bis 
fünfzehn  Fuss  hohen  Riesengestalten  der  iiimmolstürnienden  Giganten  ,,den 
Beschauer  mit  aufdringlicher  ColossaUtftt  beftngstigen",  wie  A. 

in  den  Zusätzen  zu  Burckhardt's  , .Cicerone"  (2.  Band  S.  947)  sehr  gut 
sagt.  Dieser  Trieb  und  Draug  nach  dem  Unerhörten,  Ungeheuren  lag  in 
der  Zeit.  Michel  Angelo's  berühmte  Statue  des  David,  wo  der  etwa  zwölf- 
jährige Knabe  als  Gäoss  dasteht,  gehört  zn  den  Kunstwerken,  in  denen 
lieb  dieser  Drang  am  firfibesten  anlBndigte. 
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nch  In  Benevoli*8  Partitturen  die  bewegteren  und  ruhigeren  Ton- 
massen»  die  wohlgiuppirten  Motive,  die  Haltctüne  und  Fignra- 
tionen,  die  contrapnnctisch  Terschlnngenen  Stellen  und  die  ein- 
fachen Accordsäulcn  Btt  einem  reichen,  aber  wahrhaft  schönen, 

künstlerischen  Aufbau,  welcher  selbst  schon  in  der  schriftlichen 
Aufzeichnung  erfreut  und  die  Vorstellung  eines  Kosmos"  von 
Tönen  gibt,  das  Wort  Kosmos  im  Sinne  der  Griechen  als  wohl- 
geordnetes, reichgeschmücktes,  gesetzmässig  aufgebautes  Ganze 
verstanden.  Wie  sehen  dagegen  z.  B.  jene  Zwülftenor-  und  Zwölf- 
bassantiplionen  Domeiiico  AUegri's  aus,  in  denen  die  Noten  infu- 
sorienartig durcheinanderwinunelu,  und  in  den  Antworten  und 
Wechseleinsätzen  der  Stimmen  eine  unglaubliche  Zerfahrenheit 
herrscht  —  der  Schein  des  gans  WSlkÜrliehen  nnd  Regellosen. 
Es  sind  keine  Grnppen,  es  ist  dn  Haufen  durchemandersingender 
Menschen ;  dasn  ist  das  Ganse  eine  Prahlereii  denn  abgesehen  von 
den  wenigen  Stellen,  wo  alle  zw5lf  Stimmen  zusammen  kommen 
(wo  freilich  einer  dem  andern  auf  die  Ffisse  tritt),  pausii*t  immer 
eine  beträchtliche  Ansahl  von  Stimmen,  und  dieselbe  Wirkung 
wäre  mit  viel  geringerem  Aufwand  zu  erzielen. 

Aber  auch  Benevoli  selbst  geräth  zuweilen  durch  sein  herbei» 
gerufenes  Stimmenheer  in's  Gedränge.  Von  feinen  Contouren, 
von  durchsichtig  durchgeführten  Imitationen  u.  s.  w.  ist  dann 
keine  ßede  —  Massen  stossen  auf  Massen ,  uii«rehcure  Accorde 
wechseln  mit  bunter  Figuration,  mit  lanjrt'ii  Coloraturpassagen, 
die  harmonischen  Feinheiten  d(!r  alteren  Meister  würden  von  den 
durcheinandersingenden  Stimmen  erdrückt  —  an  ihrer  statt  müssen 
also  einige  wenige,  energisch  hervortretende  Harmonieformeln  ge- 
nügen —  der  Glanz  der  Instrumente,  welche  mit  den  Menschen- 
stinmien  wetteifiemd  (in  concerto)  die  Motive,  Passagen,  Coloraturen 
nachahmen,  gestaltet  vollends  das  Ganse  zu  einem  Ungeheuern 
musikalischen  Pracht-  und  Decorationsstflck,  welches  aber  dann 
auch  nicht  viel  mehr  bedeutet,  als  dass  es  eben  ein  Pracht-  und 
Decorationsstück  ist.  Die  Motive  sind  dann  unbedeutend,  oft  der 
Bearbeitung  nicht  werth,  sie  werden  aber  auch  nicht  bearbeitet, 
Tonfülle  und  Glanz  müssen  die  feinere  Detailarbeit  ersetzen.  Unter 
solchen  Umstanden  gerathcn  die  einzelnen  Tonsätze  verhältniss- 
mässig  kurz,  der  Coniponist  wird  mit  dem,  was  er  zu  sagen  liat, 
bald  fertig,  nnd  das  bestürmte  Ohr  des  Hörers  braucht  eben  auch 
Schonung.  Es  ist  etwas  falsch  Prächtiges,  eine  mit  Keulen  da- 
reinschlagende Grossartigkeit  —  man  denkt  unwillkürlich  an  die 
gleichzeitigen  Riesenbilder  in  Kieseukirchen,  die  von  Figuren 
wimmeln,  und  eben  so  grossprahlcrisch  und  eben  so  leer  sind,  wie 
diese  Musik.  • 

Die  ganze  Färbung  des  Tonwerkes  nimmt  etwas  sehr  Modernes 
an  —  erinnert  man  sich,  dass  ffinfzig  Jahre  firtther  noch  der 
PalestHnaslyl  in  voller  Blüte  stand,  so  muss  man  fiber  die  Wand- 
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lang,  welche  sich  aucli  auf  dem  Gebiete  der  Kirchenmusik  voll- 
zogen, erstaunen.  Die  Melodie  hat  eben  auch  nicht  mehr  den 
edel-einfachen,  grossen  Zug  der  Melodie  Palestrina's,  sie  ist  mul- 
tipliciite  Kleinheit,  ein  buntes  Figuren-  und  Häckelwerk,  die  klei- 
nen Notengeltungen  wimmeln  ameisenhaft  auf  dem  Riesenfolio  der 
Partitur  herum.  Benevoli's  Styl  lässt  sich  nicht  in  ein  Gesammt- 
bild  zusammenfassen,  so  wenig  wie  der  Styl  jener  Meister  der 
bildenden  Kunst,  bei  welchen  man  von  einer  ,,Maniera  prima, 
seconda"  u.  s.  w.  «pricbt.  Seine  Kunst  blickt  mit  einem  Janus- 
kopf  zurück  nach  der  eben  abgelaufenen,  grossen  Kunstzeii  nnd 
vorwürts  nach  der  herankommenden  neuen  Epoehe. 

Das  Glanzstttck  Benevoli^scher  „Zukunftsmusik'*  ist  die  Messe^ 
welche  er  fUr  die  am  24.  September  1628  gefeierte  Einweihnng 
des  neu  erbauten  Domes  in  Salzburg  componirte.  Dass  die  Messe 
eigens  für  diese  Gelegenheit  geschrieben  wurde,  zeigt  eine  dem 
Agnus  Dei  folgende  Hymne  mit  dem  Text:  „Plaudite  Tympana 

—  Fides  accinite  —  Choro  et  jubilo  —  Applaude  patria  —  £u- 
pertum  *)  celebra  —  Clangite  classica  —  Voces  applaudite  — 
Pastori  maxinio  (Mittelsatz)  —  Felix  dies  ter  amoena  —  Dies 
voluptiitum  plciia  —  Qua  Rupertum  celebramus  —  Qua  patro- 
num  honoramus  —  Dies  felicissima  —  In  Angelorum  millibus  — 
In  Beatorum  plausibus  —  Triumphat  alta  mens  —  Gaude  vive 
Salisburgum  —  Magno  patri  ter  applaude  —  Kupertum  celebra 

—  Pastori  jubila"  —  (Wiederholung:  Plaudite  Tympana  u.  s.  w.) 

Diese  oflfenbar  aus  einer  ,,geistlichen"  Feder  geflossenen,  ei- 
gentlieh  inhaltlosen  Yerse,  boten  dem  Tonsetser  ein  genügend 
weites  Feld,  um  den  ToUsten  Festjubel  anzustimmen  ,,ertÖnt  ihr 
Pauken,  klingt  darein  Saiten,  im  Chor  und  in  Jauebaen**  —  das 
Alles  hat  Benevoli  endlich  in  Bewegung  gesetzt.  Ganz  energische 
Motive  tauchen  auf,  wie: 


in  An  -  ge  -  lo  -  rom     mil  •  li-bus,  in 


:t;^|^f_g_g-j^i-f.— * 


Be  -  a  •  to-rum  plau-  si  -  bus 


1)  S*  Rupert  ist  Salzburg's  Patron. 
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In  den  Sturm  der  Mensclieiistiinmeii  geigt  und  paukt  und 
flötet  und  trompetet  das  Orchester  nach  Herzenslast  hinem  nnd 
brausen  swei  Orgeln.  In  den  imposanten,  riesenhaften  Hallen 
des  Domes  mag  die  Wirkuog  auf  die  Hörer  wohl  eine  überwäl- 
tigende gewesen  sein.  Eine  Musik  dieses  Styls  hatte  bis  dahin 
noch  niemand  gehört,  niemand  geahnt.  Selbst  wir  werden  uns 
mitunter  an  den  Donnerschritt  üänderscher  Chöre  gemahnt 
finden,  an  welche  dieser  Musikstyl  wirklich  stellenweise  in  merk- 
würdiger  Weise  anklingt.  .Ohne  Zweifel  hatte  der  Erzbischof  von 
Salzburg  die  Festmesse  und  Festmusik  bei  dem  berühmten  Meister 
bestellt,  während  er  in  Wien  verweilte.  Mau  merkt  auch,  dass 
ihn  das  ,, fertigwerden  zu  rechter  Zeit"  gedrängt  hat  —  gegen 
den  Schluss  der  Messe  hin  werden  die  Sätze  liüclitiger,  kürzer 
—  ein  kurzes  „Agnus'^  (statt  der  herkömmlichen  drei;  bildet  den 
Sehluss.  Benevoli  scheint  aber  auf  das  Werk  Werth  gelegt  su 
haben,  er  nahm  die  Stimmhefte  nach  Rom  mit,  wo  sie  sich  in 
der  Corsiniana  befinden.  Die  Partitur  im  Autograph  des  Com- 
ponisten  blieb  in  Salzburg  und  ist  jetzt  Eigenthum  des  Mozar- 
teums. In  54  Notensystemen  bauet  sich  die  Composition  auf  — 
fast  könnte  man  von  diesem  Notenbuch  sagen,  was  Ammianus 
Marcellinus  vom  flavischen  Amphitheater  sagt:  ;,Des  Menschen 
Blick  vermag  kaum  seine  Höhe  zu  erreichen' S  Die  Disposition 
ist  folgende: 

Otto  Tod  in  Concerto.  1 


Choro  1. 


Choro  2. 


Choro  8. 


^^mmm         Ii        ||  |»  || 

— M-Jst 

Organe 


(mit  Beadffenmg) 


VI  Viol. 


2  Hautbois. 


4  Flaute. 


3  daxini. 
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Ifit  wie  gerade  wenig  Mitteln  übrigens  Benevoli  das  Scliönste 
an  leisten  yennochte,  beweisen  seine  auf  wenige  Stimmen  redn- 
zirten  Sätze,  wie  das  vierstimmige  Christe  der  (16stimmigen)  Messe 
^in  diluvio  multarum  aquarum"  —  ein  überaus  merkwürdiges  Stück, 
streng  polyphon,  fiigirt,  aber  in  Melodiefiilirung,  Harmonie  und 
Modulationen,  in  Takt  und  Ehytlimus  schon  den  Sieg  einer  neuen 
Zeit  verkündend,  völlig  „modern",  dabei  von  sehr  zartem,  innigem 
Ausdruck,  man  kann  sagen:  entschieden  sentimental.  Palestrina- 
styl  ist  das  nicht  mehr,  obwohl  Benevoli  als  Zögling  Bernardio 
Nanini's  der  Schule  angehörte.  In  einen  der  „Kirchentöne**  lässt 
sich  das  Stück  auch  nicht  mehr  registriren;  es  müsste  denn  der 
fjonisohe"  sdn. 

Eine  bedeutende  Anzahl  von  Benevoli's  Werken  bewahrt  die 
Bibliolliek  im  Palaazo  Oorsini  zu  Bom  —  leider  zum  Theile  in 
klKglich  fragmentarischem  Zustande.  Drei  Messen  y,tn  dflurio 
aquarum  multamm,  lOssa  Tiracorda  und  Si  Dens  pro  nobis**  alle 
ätei  zu  16  Stimmen  tragen  keine  Namensbezeichnung,  da  aber 
die  erste  und  die  dritte  notorisch  dem  Benevoli  gehört,  so  ist 
wohl  kein  Grund  da  fiir  die  Messe  Tiracorda  einen  andern  Autor 
zu  suchen  (es  sind  nur  drei  Hefte  übrig:  Altus  secundi  Chori, 
Cantus  und  Altus  Tertii  Chori).  Eine  zweite  Sammlung  sechs- 
zehnstimmiger  Messen,  der  eben  ei-wähnten  ganz  ähnlich  ausge- 
stattet (nur  noch  der  Tenor  Tertii  Chori  und  der  Altus  quarti 
Chori  vorhanden)  enthält  drei  Messen:  sine  Nomine,  Benevola  und 
Tu  es  Petrus.  Die  Anspielung  auf  den  Namen  des  Oomponisten 
in  der  zweiten  Messe  lässt  woU  Aber  dessen  Person  k^en  Zwei- 
fel. Auch  genügen  selbst  diese  Trümmer,  um  Benevoli's  Styl 
deuilieh  erkennen  zu  lassen.  Ausserdem  besitzt  die  Corsiniana 
die  Missa  in  angustiis  pestüentiae,  die  Missa  in  lectulo  ffir  zwei 
Chöre,  die  mannig&ch  nach  der  in  den  mehrchörigen  Messen 
Benevoli's  vorkommenden,  bei  den  früheren  Oomponisten  nicht 
gebräuchlichen  Weise  in  einander  übergreifen,  wie  denn  z.  B.  im 
Benedictus  Sopran  und  Alt  des  ersten  Chores  mit  Tenor  und  Bass 
des  zM'eiten  verbunden  werden  (nach  Chiti's  Angabe  ist  diese  Messe 
im  Jahre  1666  componirt),  —  endlich  eine  dreichörige  Messe 
„Angelus  Domini"  in  mixolydischen  Modus  mit  sehr  bewegten 
Stellen,  und  in  weniger  strengen  Style  als  Benevoli's  übrige  Mes- 
sen. Ein  Benedictus  kömmt  nicht  vor,  wie  auch  sonst  in  den 
vielchörigen  Messen  des  Meisters;  es  scheint  Kaum  fiir  eine  freie 
Einlage  gelassen.  Jene  zwöl&timmige  Messe  Angeku  Jhmini  fin- 
det sich  auch  unter  den  Musikschätzen  des  Sacro  Convento  zu 
Assisi.  Eiesewetter*s  Sammlung  bewahrt  die  Messen  in  angnstüs 
pestilentiae  und  in  lectolo,  Fäis  besitzt  die  Messe  ^  Dens  pro 
nolns'*  von  der  sich  auch  eine  alte  handschriftliche,  in  Bom  er- 
worbene Partitur  im  Besitz  des  P.  Haberl  befindet. 

Eiesewetter,  der  nicht  leicht  aus  der  maassvollen  ßuhe  seiner 


Digitized  by  Google 


Der  itolienuohen  Musik  grosse  Periode. 


115 


Darstelliing  2a  bringen  ist,  spricht  von  Benevoli  mit  (verdienter) 

Bewunderung  —  ihm  gebühre  in  jener  Epoche  die  Palme,  seine 
vielchörigeii  Compositionen  werden  noch  die  Bewunderung  später 
Jahrhunderte  sein ,  nur  ein  Carissimi  habe  ihm  den  lUug  eines 
Mannes  der  Epoche  streitig  machen  können. 

Wir  können  die  Besprechung  der  Werke  und  Verdienste 
Benevoli's  nicht  besser  schliessen,  als  mit  der  geistreichen  und 
treffenden  Characterisirung,  welche  Antimo  Liberati  in  dem  Briefe 
an  Ovidio  Persagcppi  von  ihm  macht:  „Horatio  Benevoli,  il  qhale 
«▼angando,  il  proprio  maestro,  e  tntti  gli  altri  virenti  nel  modo 
di  harmonixare  qnattro,  sei  Ghori  reali,  e  con  lo  sbattimeiito  di 
quelH,  e  con  Tordinei  e  con  le  fnghe  rivoltate,  e  con  i  contra- 
ppnnti  dflettevoli,  e  con  la  novit^  de  roversi,  e  con  le  legatnre  e 
scoglimento  di  esse  maraviglioso,  e  con  Taccordo  del  circolo  im- 
pensato,  e  con  le  gniste  e  perfette  lelasioni,  e  con  kt  leggiadria 
delle  consonanze  e  dissonanze  ben  coUocatef  e  con  Tugualianza 
della  tessitura,  e  col  portamento  sempre  piu  fluido,  ampolloso  a 
guisa  del  fiume  che  crescil  eundo,  ed  in  Somma  con  la  sua  mira- 
bilissima  quanto  decorosa  harmonia".  Wer  solches  und  derglei- 
chen geleistet,  zählt  ohne  Frage  zu  den  Grössten  aller  Zeiten. 
Man  nennt  Benevoli  aber  fast  nur  als  den  Tonsetzer  von  Kirchen- 
stücken»  zu  deren  Ausführung  es  eines  Sängerheeres  bedarf,  und 
damit  gerade  war  eben  Benevoli  selbst  seinem  verdienten  liuhme, 
der  sonst  ganz  anders  klingen  müsste,  im  Wege  (,,ut  cam  magni- 
tndhie  laboret  sua**,  wie  Ligius  von  Born  sagt).  Benevoli  hatte 
aber  doch  schon  bei  Leibesleben  Bnf,  er  ftihrte  ihn  1643 — 1645 
nach  Wien,  früher  war  er  Capellmeister  bei  S.  Lnigi  de  Francesi 
in  Born,  seit  1646  Capellmeister  in  S.  Maria  maggiore,  dann  bis 
an  seinem  Tode  (am  17.  Juni  1672)  Capellmeister  der  vaticani- 
schen  Capelle.  £s  sind  immer  dieselben  römischen  Kirchen,  durch 
welche  die  grossen  Meister  ihren  Lauf  nehmen,  wie  die  Sonne 
durch  die  Himmelszeichen.  Sein  Ruhm  und  sein  vortrefflicher 
persönlicher  Charakter  bewahrten  ihn  nicht  davor,  sein  Leben  in 
sehr  beschränkten  Verhältnissen  (A.  Liberati  sagt  geradezu  „povertä") 
hinbringen  zu  müssen,  in  dieser  Hinsicht  weniger  glücklich  als 
Palestrina.  Er  ist  in  S.  Spirito  di  Sassia  (nicht  weit  vom  Vati- 
can)  begraben. 

Zur  Aufführung  der  vielchörigen  Compositionen  bedurfte  es 
begreiflicher  Weise,  nebst  einem  gewaltigen  Aufgebot  an  SSngem, 
auch  grossrftumiger  Ejrchen  —  in  Bom,  auf  welches  sich  £eser 
musikalische  Laadsturm  (wie  Eiesewetter  scherzend  sagt)  eigent- 
lich beschrMnkt,  waren  dafttr  S.  Haria  sopra  Kinerva  und  die 
Peterskirche  die  auserlesenen  Oi-te.  Die  ungeheuren  Dimensionen 
der  Tatioanischen  Basilica  und  der  gewaltige  Tuncnraum  ihrer 
Kuppel  gaben  Virgilio  Mazzocchi  (aus  Civita  Castellana, 
seit  1628  Maestro  di  Cappella  im  Lateran,  seit  1629  bei  S.  Peter 

8* 
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—  g«8t.  1646)  Gelegenheit  zu  einer  orig-inellen  und  ohne  Zwei- 
fel sehr  wirkeamen  Mosikanfffihrung.  Er  vertheilte  nämlich  die 
Ohöre  einer  von  ihm  componirten  Musik  so,  class  einige  auf  ebe- 
nem l^oden,  andere  auf  der  den  unteren  Rand  des  Kuppel-Tara- 
bouis  einfassenden  Gallerie,  andere  wieder  in  schwindelnder  Höhe 
auf  der  Gallerie  in  der  Lanterna  aufgestellt  waren.  Wie  nun  die 
('höre  durch  gewaltige  Entfernungen  auseinandergehalten,  einan- 
der im  Echo  antworteten,  mag  die  Wirkung  allerdings  zauberhaft 
gewesen  sein  —  und  die  in  letzter,  weitester  Ferne  wie  ein  ver- 
wehender Nachhall  herabtönenden  Antworten  des  zu  höchst  snf- 
gestellten  Chores  mtfgen  geradezu  etwas  Geisterhaftes  gehabt 
haben  Die  PetersUrche,  welche  von  aussen  bei  der  Oster- 
beleuehtung  zum  gigantisehen  lUuminationsgerttste  wird  ^,  musste 
ihr  Inneres  hier  wiederum  zur  gigantisehen  Sängertribune  her- 
leihen. Dergleichen  war  nur  in  Rom  und  nur  in  der  Pctei-skirche 
mdglich,  und  nur  dort  verlor  es  das  bedenklich  Spielende,  was 
eigentlich  darin  lag  —  „steht  nun  einmal  das  Erhabene  wirklich 
da,  so  verschlingt  und  vertilgt  es  eben  seiner  Natur  nach  alle 
kleinen  Zierden  um  sich  her"  lässt  Jean  Paul  seinen  Don  Gas- 
pard,  eben  von  der  Peterskirche,  sagen '^).  Im  Grunde  lag  in 
Mazzocchi's  Einfall  doch  etwas  Unkiinstlerisches,  oder  mindestens 
war  der  Schwerpunkt  in  etwas  Aussermusikalisches  gelegt. 

Pietro  della  Valle  erzählt  von  einer  im  Collegio  romano  auf- 
gefitthrten  sechschörigen  Musik  des  jüngeren  Mazzoccbi  ( Virgilio  s), 
die  er  wegen  reicher  Abwechslung  der  glänzendsten  Effekte  h5ch* 
lieh  preist  Eine  der  letzten  Arbttten  Tiigilio*s,  die  dann  (1648) 
bei  Urignani  in  Rom  gedruckt  wurde,  waren  Vesperpsalmen  fSr 
Bwei  Chöre,  Domenieo  braehte  1629  Motetten  SU  neun  Stnnmen 
und  1638  die  lateinischen  Poesieen  Urban  des  achten  von  swei 


1)  Pietro  della  Valle  sagt  in  seinem  Sendschreiben  an  Lelio  Gui- 
diccioni:  ,^non  ebbi  fortuna  di  scntire  nn  anno  qad  gran  niusioone,  che 

il  medesimo  Mazzocchi  feco  in  S.  Pietro,  non  ab  se  a  dodici  o  a  sedici 
cori' con  un  coro  di  eco  fino  in  ciraa  alla  cupola,  che  intendo,  che  nell 
ampiezza  di  qael  vasto  tempio  fece  effetti  iiiaravigliosi'^  (Siehe  G.  L.  Doni 
Opp.  II.  S.  260.) 

2)  Oder  war.  Ich  habe  es  am  Osterfeste  1868  noch  gesehen.  Dass 
Goethe  von  dem  Anblick,  der  ihm  wie  ein  „ungeheures  Märchen**  erschien, 
entzückt  war,  wird  mao  aus  seiner  italienischen  Beise  wohl  in  Erinnerung 
babon* 

3)  Titan  IV.  27. 

4)  Se  a  caso  V.  S.  si  ritrovö  l'altro  giorno  nel  Collegio  Romano  a 
'  quella  nobilissima  musica  a  sei  cori  composta  dal  piü  giovane  Mazzocchi, 

a  veri  inteso  in  essa  e  stile  madri^lesco  con  vaghezse  e  leggiadrie,  e 
stfle  da  Motettl  eon  gravita  e  imitazioni  ben  fatte  di  arie  diverse  antiche 
e  moderne,  e  recitativi  spiritosi  di  buon  garbo,  e  bizzario  di  Trombe,  di 
Tamburi,  di  Bombarde,  di  i3attaglie,  di  serra,  serra,  che  io  per  me  non 
8Ö,  che  d  possa  desidmre  di  piii  TaiietÄ,  e  di  pih  galante.  (Sendsduel- 
beo  an  Le&o  GuidicoionL) 
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bis  zu  aclit  Stimmen  gesetzt,  wo  dann  freilich  noch  viel  bis  zu 
den  4S  Stimmen  der  Agostini  und  Benevoli  fehlt.  Kiesewetters 
Sammlung  besitzt  von  Virgilio  ein  „Amen^'  zu  zehn  Stimmen 
(aus  den  Vesperpsalmen),  von  Domenico  ftinfstimmige  Madrigale. 
Virgilio  Mazzocchi  und  sein  älterer  Bruder  Domenico  sind  tüch- 
tige Contrapunctisten  im  älteren  Sinn,  und  dabei  den  neuen  Mu- 
sikreformen  ihrer  Zeit  mit  Autheil  zugewendet,  ja  sie  suchten 
auch  In  ihre  geislliehe  Musik  mancherlei  Nenes  zu  bringen.  Vir- 
gilio wurde  als  „lieblicher  und  glSnzendei^'  Gomponiat  und  aodeni 
wegen  rhythmischen  Beformen  gepriesen,  und  von  Domenico  mOge 
erwähnt  werden,  dass  er  —  der  erste  das  Schwellen  und 
Abnehmen  der  Stimme  mit  dem  Zeich^  -JüZ  IZ  aus- 

drücklich vorschrieb.  Ein  Werk  Domenico's  im  neuen  Styl, 
welches  durch  den  Vortrag  des  Sängers  Vittorio  Loreto  in  Bom 
ganz  ausserordentlichen  Eindruck  machte,  und  dessen  Gegenstand 
die  reuige  Magdalena  war,  kennen  wir  nur  aus  einem  in  Kircher's 
Musurgia  erhaltenen  Bruchstück,  und  aus  der  höchst  enthusiasti- 
schen Schilderung  des  Erythräus,  welche  indessen  vor  Allem 
nur  dem  Sängei  und  seinem  Vortrage  gilt.  Aus  einem  Briefe 
des  Erythräus  vom  Jahre  1634  kommt  hervor,  dass  er  selbst 
der  Verfasser  dieser  „geistlichen  Tragödie"  —  wie  er  sie  nennt 
—  gewesen  Es  war  ein  in  declamatorischem  Gesaug  vorzu> 
tragendes  Monodram,  von  der  Art  wie  Montererde's  Pianto  della 
Madonna. 

Messen  zu  vier  Choren  componirto  Abundio  Antonelli, 
Capellmeister  der  Kathedrale  in  Benevent,  von  wo  er  1608  die 
Berufung  an  die  lateranische  Basilica  in  Rom  erhielt  —  ein  tüch- 
tiger Tousetzer  —  der  gelegentlich  auch  schon  in  der  Weise 
Giov.  Gabrieli's  begleitende  Instrumente  heranzieht,  so  su  einen 
achtstimmigen  „Abraham  tolle  filium  tuum"  und  zu  einem  zwölf- 
stimmigen ,,Dixerunt  impii".  Er  hat  aber  auch  Vieles  für  nur  drei 
oder  zwei  Stimmen  componirt  —  die  Bibl.  Altaemps  in  Coli.  rom. 
besitzt  viele  Werke  von  ihm.  ^) 

Der  letzte,  späte  Nachzügler  dieser  ganzen  Richtung,  der 
Römer  Gregorio  Ballabene,  gehört  erst  der  zweiten  Hälfte 


1)  Jani  Nidi  Erythraei  Pinacothe<>a  (Yictorius  Loretus)  und  Epist. 
ad  divers.  IV.  16  Wir  konmien  auf  das  Werk  späterhin  zurück.  Eryth- 
räus  redet  sogar  in  der  vielfachen  Zahl  von  „heiligen  Tragödien**,  welche 
er  gedichtet,  Mazzocchi  componirt  habe. 

2)  Abraham  toUe  filinm  (a  8).  Bensdietus  es  Domine  (a  3).  FOiae 
Jerusalem  (duo  S.  u.  a.).  Dixerunt  impii  (a  12).  Gaude  virgo  (4  voci 
concert)  in  coelestibus  regnis  (2  A.)  in  velamento  claraabant  (S.  u.  2  T.) 
jostus  si  morte  (5  v.).  Lux  perpetua  (2  Stimmen  —  Echostück)  o  crucis 
▼ictoria  (3  8.  n.  T.)  o  gloiiosa  l>(Mmina  (5  v.)  o  Jesu  coidis  mei  thesaams 
(4  y.)  quem  vidistis  pastoies  (6  t.).  Saneti  toi  Domine  (3  8.).  Spiritiis 
et  animaa  (2  T.). 
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des  18.  Säculums  an  —  ein  16  stimmiges  Dixit,  eine  Messe  zu 
zwölf  Chören  mit  48  Stimmen  —  letztere  wurde  1771  in  Rom  mit 
zweifelhaftem  Erfolg  aufgeführt  (diese  Arbeiten  kamen  später  in 
Santini^s  Sammlung). 

An  diese  colossale  Art  zu  componircn  hingen  sich  aber  Con- 
sequenzen  von  grösster  Wichtigkeit  für  die  weitere  Entwickelung 
der  Tonkunst.  Diese  zweiunddreissigstimmigen  u.  s,  w.  Messen 
kamen  und  verschwanden,  da  sie  dann  am  Ende  doch  uui'  unter 
gana  besondetn"  Bedingungen  und  mit  enormen  Aufwand  aa 
Kräften  (aneh  wohl  an  Geld!)  anfzoAlhren  waren.  Ffir  uns  stehen 
sie  wie  Biesengebilde  einer  palfiontologisehen  Epoehe  da.  Aber 
aus  ihnen  zumeist  oder  wenigstens  «ns  Oompositionen  ähnlichen 
Aufwandes  gingen  zwei  Dinge  hervor:  der  Generalbas  s  und 
das  Prineip  der  Verdoppelang  einer  Stimme  durch  die 
Octave. 

Wenn  eine  Anzahl  von  Chören  zusammensang,  deren  jeder 
seinen  eigenen  stützenden  Bass  hatte,  deren  jeder  so  ziemlich 
nur  sich,  nicht  aber  die  Nachbarchöre,  zumal  die  nach  Lokalbe- 
dürfnissen entfernter  aufgestellten  hörte,  so  war  es,  sollte  nicht 
die  Intonation  binnen  kui'zem  in  ein  förmliches  Chaos  hereinge- 
rathen,  ganz  unentbehrlich,  dass  ihnen  allen  ein  unverrückbares 
Fundament  als  Stütze  gegeben  werde  —  ein  „Bass  für  Alle" 
(Bassus  generalis),  ein  Bass,  der  unausgesetzt  fortging  (Bassös 
continun^  und  JEtechenschaft  von  den  lotsten  harmonischen  Grün- 
den des  ungehenren  Ganzen  gab.  Dieser  Bass  durfte  nicht  ein- 
fach identisch  mit  den  Singebass  des  ersten  oder  zweiten  oder 
dritten  Chores  sein,  wer  ihn  zu  Papier  brachte,  musste  alle  ein- 
zelnen Bassparta  der  einzelnen  Chdre  vor  Augen  haben  und  sei- 
nen GeneralbasB  nach  deren  jeweilig  tiefsten  Noten  zusammen- 
schreiben, ob  nun  diese  im  „Basso  del  coro  primo"  oder  „del 
secondi"  u.  s.  w.  standen.  Natürlich  konnte  dieser  Haupt-  und 
Grundbass  nicht  wieder  Menschenstimmen  anvertraut  werden, 
welche  die  Gefahr  der  Intonationsschwankung  mit  den  Uebrigen 
getheilt  haben  würden.  Es  musste  ihn  vielmehr  ein  Organ  von 
unfehlbarer  Tonsicherheit  ausführen,  ferner  aber  ein  Organ,  ge- 
eignet durch  mächtige  Klangstärke  durch  den  ganzen  Sturm  von 
Menschenstimmen  hindurchzutöneu  und  von  jedem  einzelnen 
Chor  deutlich  gehört  zu  werden.  —  Das  konnten  Bassgeigen  sein, 
Posaunen,  —  besser  als  alles  andere  die  Orgel  mit  den  Bass- 
tönen ihrer  Manuale,  mit  ihren  gewaltigen  Pedaltönen. 

Die  ganze  Masse  der  auf  jedem  Grundton  aufgebauten  Noten 
liess  sich  aber  endlich  bei  dem  mhigen  harmonischen  Gange  des 
in  der  Hauptsache  noch  immer  wesentlich  diatonischen  Satzes  auf 
eine  durch  wenige  Intervalle  zu  bezeichnende  Formel  zurück- 
führen, abkürzend  statt  der  Terz  die  Ziflfer  3,  statt  der  Sexte  die 
Ziffer  6  u.  s.  w.  zu  schreiben,  konnte  nur  sehr  bequem  scheinen  — 
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so  drängte  also  jene  Ueberfülle  von  Stimmen  von  der  andern 
Seite  her  zu  demselben  Ziele,  zu  dem  die  Oeconomie,  welche  sich 
wie  in  Lodovico  Viadana's  Kirchenconcerten  mit  wenigen  Stimmen, 
wohl  gar  mit  einer  einzigen  Singstimme  begnügen  wollte,  hinführte, 
und  die  Musik  langte  tob  iwel  einander  entgegengesetzten  Seiten 
beim  besifferten  Generalbasse  an.  WirUieh  wird  fortan  anch  den 
Oompoflitionen  im  Capellenstyle  ein  „Basso  per  Torgano'',  eine  be- 
zifferte Qrgelstimme  beigegeben,  selbst  wenn  sie  nnr  drei-  oder 
vierstinmiig  sind.  ^)  Eine  andere  wiebtige  Erfsbmng,  welche  man 
an  den  yielchörigen  Compositionen  machte,  oder  auch  an  anderen, 
wenn  man  die  Singstimmen  von  Instrumenten  begleiten  liess,  war, 
dass  man  eine  Stimme  in  der  Octave  „verdoppeln'*  könne  — 
z.  B.  die  Flöte  mit  dem  ersten  Sopran  um  eine  Octave  höher  mit- 
gehen lassen  —  ohne  sich  damit  fehlerhafter  Octavparallelen 
schuldig  gemacht  zu  hdben.  Der  Gedanke,  dass  jede  einzelne 
Stimme  ihren  eigenen  We^  unabhängig  von  den  übrigen  gehen 
müsse,  hatte  sich  unaustilgbar  festgesetzt,  die  Furcht  vor  dem 
Octavenverbot  war  so  gross,  dass  man  anfangs  dasjenige,  was  blosse 
Verdoppelang  war,  als  parallele  Octaven  ansah,  denen  zu  Liebe  • 
man  aber  einen  AnimahmsftJl  statoirte,  nnd  de  erlanbte.  Im 
8yntagma  des  Pifttorins  £ndet  sieb  aber  scbon  ein  bedeutender 
and  treffender  Anssprueb:  „Octavae  in  ommbns  vodbns  toleraii 
posaunt,  quando  una  vox  eantat,  altera  sonat'*^)  IBBer  ist 
der  Unterschied  zwischen  der  realen  Octave,  die  singt,  und  der 
blos  verdoppelnden,  welche  mitklingt,  so  deutlich  als  möglicb 
an^gesproimen.  Zuerst,  scheint  es,  machte  man  an  den  Bässen 
die  Erfahrung,  dass  es  für  die  Gesammtwirkung  äusserst  vortheil- 
haft  sei,  bei  jenen  Stellen,  wo  die  Chöre  im  Tutti  zusammen- 
kommen, die  Bässe  sämmtlich  in  ein  Unisono  zusammenzufassen, 
weil,  hätte  jeder  Chor  seinen  selbständigen  Bass,  das  eigentliche 
harmonische  Fundament  des  ganzen  Zusammenklanges  an  Deut- 
lichkeit verlöre.  Drei  vierstimmige  Chöre  repräsentirten  z.  B. 
zwölf  reale  Stimmen,  traten  im  Tutti  die  Bässe  zusammen,  so  höite 


1)  Prätorios  (Synta^a  III.  S.  124)  sagt;  „Der  Bassus  generalis  seu 
continuns  wird  daher  also  geoeniiet,  weil  er  sich  vom  Anaatg  bis  zum 
Ende  contiBtiiret,  und  als  «ine  General-Stimme,  die  game  fiotet  oder 
Concert  in  sich  begreilFet.  "Wie  dann  solches  in  Italia  gar  gemein  und 
sonderlich  jetzo  von  dem  trefflichen  Musico  Ludovico  Yiadana,  novae  in- 
ventionis  primario,  als  er  die  Art  mit  einer,  zween,  dreyen  oder  vier 
Stimmen  allein  in  eine  Orgel,  Begal  oder  ander  dergleichen  Fundament- 
Instrument  zu  singen  erfunden,  an  den  Ta;^'  bracht  und  in  Druck  auss- 
gangen  ist;  do  dann  nothwenoig  ein  solcher  Bassns  generalis  und  con- 
tinaus  pro  Organ9do  Tel  QytliarOao  etc.  tanqnam  fandamsirtam  Torbandsn 
sein  muss.  Von  etlichen  wird  d«r  Bassus  continuus  gar  aeoomode  GvlllA» 
boe  est  Dux,  ein  Fahrer,  Gkitsmann  oder  Wegweiser  genennat'* 

2)  Synt.  III  92. 
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man  tbatsächlich  um  zwei  weniger,  nämlich  zehn  —  daftir  aber 

vereinigten  drei  Büsse  um  so  kräftiger.  Schon  ArtuBl  In 
seiner  ,fArte  del  conti  appunto"  (1586  und  zweiter  Theil  1589) 
spricht  ttber  diesen  Pankt  —  „bassus  alit  voces,  ingrassat,  fandst 
et  naget"  sagt  er  anm  Sehlasse.  Auch  Michael  Prätorins  bemerkt, 
er  habe  in  seinen  Compositionen  f^tMB  hoehbedenklichen  Ursachen 
im4  wichtigen  Bationibus  die  Discant,  sonderlichen  aber  die  Bässe, 
wenn  die  Chor  zusammenkommen,  in  Unisono  gesetzet."  Die 
„hoehbedenklichen  Ursachen"  waren  rücksichtlich  der  Bässe  die 
eben  erwälinten,  rticksichtlich  der  Soprane  aber  lagen  sie  in  ana- 
loger Weise  in  der  Wahmehmiing,  dass  die  Discant,  als  Ober- 
stimme zumeist  sich  dem  Ohr  bemerkbar  machen,  und  bei  Kreu- 
zungen derselben  der  eigentliche  melodische  Ductus  sich  leicht 
verwischt.  Der  Organist  an  der  Kirche  S.  Maria  delle  Grazie  in 
Brescia,  Giov.  Francesco  Capello,  ein  Venezianer,  welchen  wir 
später  als  sehr  talentvollen  Componisten  im  neuen  monodischen 
Sl^l  kennen  lernen  werden,  räth  sogar  als  vortreffliches  Effekt- 
mittel  an  —  alle  vier  Stimmen  emes  Chores  doreh  euien  iweiten, 
in  der  Octave  mitsingenden  zn  verdoppeln  —  also  a.  B.  eine 
Motette  für  zwei  Tenore  nnd  zwei  Bässe  von  zwei  Sopranen  and 
zwei  Altos  in  der  höheren  Octa\  e  mitsingen  au  lassen,  oder  um- 
gekehrt! —  es  gewinne  dann  Alles  an  Glanz  nnd  an  Fülle  — 
man  solle  es  nur  versuchen  ,,audite,  probate,  acquiescite".  An 
Stelle  dieses  höheren  (oder  tieferen)  zweiten  Chores  konnten  dann 
auch  Instrumente  treten  —  denn  nur  allmälig  emancipirte  sich 
das  Orchester  vom  Singchore  und  von  der  Pflicht,  blos  zu  „ver- 
doppeln" oder  zu  ersetzen ,  wenn  es  an  gehörigen  Menschen- 
stimmen fiir  einen  Part  zufjillig  mangelte,  Mofiir  Prätorius  Kath- 
schläge  und  Schemata  (Manieren)  in  grosser  Ausführlichkeit  giebt. 

Als  Verdoppelung  ist  es  femer  zu  verstehen,  wenn  in  den 
gleichzeitigen  Anweisungen  zum  Generalbassspielea  dem  Spieler 
erlaubt  wird,  „Octaven**  anzubringen.  Lodovico  Viadana  (4er  an- 
gebliche Erfinder  des  Generalbasses)  warnt  indessen  vor  der  Ver- 
doppelung einer  Gadenz  mit  der  Octave,  der  Organist  solle  sie 
dort  machen,  wo  sie  in  der  Singstimme  steht,  im  Tenore,  Bass 
u.  8.  w..  Im  übrigen  hat  or  gegen  „Octaven"  nichts  einzuwenden. 

So  hatte  man  wie  im  Traum  abermals  ein  Gesetz  gefunden, 
dessen  Werth  und  Wichtigkeit  sich  erst  zeigen  sollte,  als  die 
Polyphonie  aufhört,  die  Alleinherrscherin  (gelegentlich  auch  wohl 
Tyrannin)  der  Musik  zu  sein. 

Lag  nun  damals  in  der  römischen  Schule  eine  ent5?chiedene 
Neigung  zur  Stimmenhiiufung,  und  konnte  das  Combiniren  einer 
grossen  Stimraenzahl  die  geschickte  Handhabung  der  contrapunc- 
tischen  Gesetze  nur  poteuziren,  so  wurde  jetzt  auch  wohl  das 
eigentliche  blosse  musikalische  Kunststück  in*s  Ungeheure,  und 
selbst  bis  in*s  Ungeheuerliche  hinein  getrieben  —  es  tauchen  Dinge 
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auf,  gegen  welche  die  Okeghem's  und  Josquin's  mit  allen  ihren 
Canonwundern  so  zu  sagen  schüchterne  Anfäuger  sind.  Vor  allen 
ist  hier  G.  M.  Nanini's  Schüler,  der  Römer  Fi  e rfrauc  e sco 
Valentini  (st.  Iü54;  zu  nennen.  Seine  monströsen  Cauonstudieu 
tragen  zu  dem  neben  ihrer  ganzen ,  ungeheuerlichen  Anlage  in 
sehr  charakteristisclier  Welse  den  Zog  des  damaligen  £om,  welches 
durch  forcirte  Eirehlichkeit  gegen  das  Zeitalter  des  Medieeers  Leo 
reagirte,  me  Gelehrsamkeit,  wie  sie  a.  B.  aach  In  Kurcher^s  Mnsnigie 
sich  hreit  macht  und  den  Baroekzog  der  Kmut,  sie  sind  in  imrer 
ganaen  Haltung  wahre  musikalische  Beminismen  und  Borrominls- 
men,  würdig  des  Zeitalters,  weiches  dem  Pantheon  Eselsohren 
aufsetatCi  das  eherne  Tabernakel  von  St.  Peter,  oder  Kirchen  ent- 
stehen sah,  wie  S.  Carlo  alle  quattro  fontane  —  in  einer  Mono- 
graphie über  das  Zeitalter  Urban  VITI  dürften  diese  Canons  ja 
nicht  vergessen  werden.  Ein  Hauptwerk  P.  F.  Valentini's  (welches 
er  der  h.  Maria  dedizirte)  wird  schon  durch  den  Titel  charakte- 
risirt ,  er  lautet:  „Sanctissimae  virgini  Dei  matri  Mariae ,  archi- 
confraternitatis  sufiragii  Patronae :  P  e  t  ri  P  r  a  n  c  i  s  c  i  Valentini, 
Romani,  in  animas  purgatorii  propriae  et  novae  inventionis  Canon, 
quatuor  compositns  snbjectis  et  viginti  Tocibus,  quinque  Ohoris 
ooncinendns,  qui  ultra  dictas  yiginti  Toces  a  pluribus  etlam  Yoci- 
bus»  choris  et  suhjectis  extendi  et  amplificaii  potest;  Bomae  ex 
typographia  Andreae  Phaei  1645."  ^)  Diesen  Titel  rahmen  vier 
Notenzeilen  ein,  die  vier  Stimmen,  jede  kann  als  fünfstimmiger 
Chor,  und  diese  vier  Chöre  können  als  zwanzigstimmiges  Ganze 
gesungen  werden,  und  damit  ist  es  noch  nicht  zu  Ende,  durch 
Verkehrungen  u.  s.  w.  wachsen  dieser  musikalischen  Hydra 
immer  wieder  ganz  neue  Köpfe.  Wie  das  anzustellen,  erklärt 
Valentini  in  dem  weitläufigen  Texte  des  Foliobandes.  Ihn  zu 
studieren ,  kann  man  wirklich  nur  den  armen  Seelen  im  Fege- 
feuer zumuthen,  fiir  welche  der  Canon,  laut  Titels,  bestimmt  ist, 
und  hätte  Dante  das  Buch  gekannt,  er  würde  sicher  auf  eine  der 
Terrassen  seines  Purgatorioberges  eine  Gruppe  büssender  unnützer 
Zeitverschwender  und  Musiker,  die  keine  sind,  angebracht  haben, 
welche  Yalentim's  fltinfchöiigen  Canon  in  allen  möglichen  Ge- 
stalten auflösen  und  absingen,  wogegen  aber  sofort  von  den 
Übrigen  Terassen  aus  länsprache  erhoben  wird,  indem  man  dort 
gegen  geschärfte  Busse  protestirt.  Ein  anderes  Mirakel  Valen- 
tini's ist  ein  Canon  „sopra  le  parole  del  Salve  regina:  iUos  tuos 
misericordes  ocolos  ad  nos  converte  (Bom  1629)  —  er  lässt  mehr 
ab  2000,  sage  awdtausend  Auflösungen  au.  Kircher  theilt  ihn 


1)  FHis  (Biogr.  uniT.  Band  8  S.  293)  gibt  den  Titel  Irars  nnd  un- 
genan:  Canone  a  6,  10  e  20  voei,  Koma  1645,  Ich  gebe  ihn  daher  (er  ist 
eine  Merkwürdigkeit!)  ToUst&ndig.  Ein  wohlerhaltenes  Exemplar  oesitst 
P.  Franz  Haberl. 
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nebst  vier  Hauptauflösungen  in  seiner  Musurgie  mit.  Femer 
ein  ,,Canone  nel  nodo  di  Salomone  a  96  voci'*  (Rom  1631).  Man 
sollte  meinen,  an  96  Stimmen  sei  eben  genug",  aber  Athanasius 
Kircher  bringt  heraus,  man  könne  dicbcu  Canon  sogar  zu  144000 
Stimmen  singen  (! !  I)  —  dadurch  werde  er  ein  GegenUld  sn  den 
144000  Sängern,  von  denen  m  der  Apokalypse  die  Bede  ist 
Diesen  mag  man  denn  aneh  getrost  die  Ansrahnmg  Üherlassenl 
Jene  fromme  Dedieation  Yalentmi's  ist  ührigens  nieht  daa  einsige 
Beispiel  in  jener  Zeit.  Der  schon  genannte  Agostino  Dimta  de- 
dizirte  das  zweite  Buch  seiner  Yesperpsalmen  seinem  Schutzengel. 
Auch  dass  der  Componist  alle  seine  Aemter  nnd  Würden  aufzählt, 
ist  für  die  Zeit  charaktezistisch. 


1)  1.  Theü  S.  404. 
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Einen  wimderUeben,  keineBwegs  sonderlidi  angenehmen  £in- 
dmek  macht  mitten  in  dieser  idnuBehen  Mnsikwelt  der  „edle  Deutsche** 
(»»nobilie  Germanns*')»  wie  er  sich  nannte:  Johannes  Hierony- 
mus Kapsberger,  Componist  im  „modernsten  Styl",  ein  Mann 
nicht  ohne  mehrseitige,  wissenschaftliche  Bildung,  berühmter  Vi> 
tuose  auf  der  Theorhe  und  der  Laute,  der  Guitarre  und  der  Trom- 
pete, aber  auch  der  richtige  grossprahlerische  Charlatan,  welcher 
sich  unter  der  Aegide  seines  Adelswappens,  und  durch  dreistes, 
selbstbewusstes  Auftreten  an  die  Grossen  drängte,  und  alles  daran- 
setzte, um  als  Factotum  der  Musik  obenan  zu  sitzen,  Anfangs 
hatte  er  in  Venedig  verweilt,  wo  auch  seine  ersten  Compositionen 
(Libro  primo  d'intavolatura  di  Chitarrone  —  1604)  an's  Licht 
traten.  In  der  Stadt,  wo  Johannes  Gabrieli,  Giovanni  Croce,  viel- 
leicht auch  schon  Monteverde  glänzte,  wollte  es,  wie  es  scheint, 
nicht  recht  gelingen,  dieses  Licht  nach  Wunsch  lenc|iten  an 
lassen  —  Kapsberger  begab  sich  nach  Bom.  Hier  gewann  er  die 
Neigong,  ja  die  Bewnndenmg  des  gnmdgelebrten  P.  Athanashis 
Ejrcher.  ^)  Mit  Ostentation  machte  er  hier  den  „nobilis**  gel- 
tend ;  in  jenen  Tagen  Rom's,  wo  das  hochvomehme  Wesen  eben 
in  vollster  Blüte  stand,  war  diese  Taktik  nicht  oben  ungeschiclLt. 
Seine  brillanten  „Galanterien^'  auf  der  Theorbe  und  Laute,  seine 
Triller,  Sjoicopen,  Tremoti,  seine  effektvoll  mit  Piano  und  Forte 
abwechselnde  Stellen  u,  dgl.  mehr,  fanden  den  vollsten  Beifall  der 
Monsignoren,  der  Principi,  der  vornehmen  Damen,  und  alles  dessen, 
was  sonst  in  Bom  obenauf  war.  ^)  Kapsberger  trat  mit  kluger  Be- 


1)  Hieronymus  Kapsbergerus,  Germanas,  innomerabilium  fere  qua 
seriptomm,  qua  impisssorom  volmninimi  musieoroiii  editioBe  elarissio  - 
nus,  qui  ingenio  pollens  mazimo,  ope  alianim  scientiarum,  quarum 

geritus  est,  masicae  arcana  feUdtsr  penetiavit.  (Kircher,  Mosarg.  YLL 
.  586.) 

2)  Pers,  alcani  de  pih  eceelleiiti  moderni,  ehe  idk  sottigliesse  de  eon- 
trappuDti  hanno  sapnto  agsiongere,  ne'  loro  suoni  mille  graziedi,  trillij 
di  strascichi,  di  sincope,  di  tremoli,  di  finte,  di  piano  e  di  forte  e  di 
simili  altre  ^lanterie,  da  quelli  deU  eta  passata  poco  praticale,  come 
luumo  HUo  neUa  prese&to  11  Kapsbeiger  nciUa  Tiorba  n.  s.  w.  (Pietrs 
deDa  Talle,  bei  Doid  n  8.  254.) 
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rechnung  als  erzmodemer  Componist  auf.  In  der  unendlichen 
Reihe  seiner  Tonsätze  trcfi'en  wir  Schritt  für  Schritt  Arien,  Balli, 
Gagliarde,  Correnti,  Passamezzi  —  musikalische  leichte  Mode- 
waaren der  Zeit  —  Unterhaltungsmusik.  Er  hing  sich  aber  auch 
an  die  Jesuiten  und  eomponirto  für  sie  eine  dramatische  „Apotheose 
des  h.  Ignaz  von  Loyola"  und  „des  h.  Franz  Xaver".  Er  wusste 
sich  bei  Urban  VIII.  Zutritt  zu  verschaffen.  In  der  Sonnennähe 
des  Yaticans  gerieth  er  denn  endlich  auch  in  die  kirchliclie  Hosik 
Unein  16M  wurde  ein  ganzes  Buch  vier-,  ftlnf-  und  acbt- 
stammiger  Uessen  in  Folio  gedruckt  —  „Ifisflaram  ürbanamm 
.  Hb.  I"  nannte  er  sie,  wie  er  denn  Überhaupt  Urban  VIIL  gegen- 
über ein  ganz  eminentes  Höflings-  und  Sohmeichlertalent  ent- 
wickelte. Ben  Urban's-Messen  reihten  sich  vier-,  fünf-  und  acht- 
stimniige  „litaniae  deiparae  Virginis  musicis  modis  aptatae'*  an, 
denen  freilich  sechs  Bücher  Yilanelien  für  die  spanische  Guitanre 
auf  den  Fersen  folgten. 

Trotz  aller  Erfolge  war  indessen  Kapsberger,  wie  es  die  Art 
solcher  zugleich  ehrgeiziger  und  gemeiner  Naturen  ist,  wenn  sie 
nicht  alles  Gewünschte  erreiclien,  voll  melancholischer  Misslaune 
und  that  sich  in  heftigen  Ausfällen  gegen  Leute  und  Dinge,  die 
er  nicht  leiden  konnte,  keinen  Zwang  an,  ^)  Sehr  begreiflicher 
Weise  wurde  ihm  von  der  Gegenseite  mit  gleicher  Münze  gezahlt.  ^) 
„Capisbergius'S  wie  ihnDoni  nennt,  lief  auf  die  Ghmst  des  Plastes 
förmlich  Sturm.  Für*8  erste  setste  er  ürban's  lateinische  Poesieen, 
welche  dieser  zu  dner  Zeit  gesehrieben,  da  er  noch  Oardinal 
Ifaffio  Barberini  gewesen,  in  Musik.  Es  sind  last  durchweg 
religiöse,  oder  wenigstens  ernste,  religiös  gefiirbte  Stoffb.  Urban YIIL 
ist  der  in's  Barocco  übersetzte  Leo  X,,  und  es  ist  ein  weiter  Weg 
▼on  den  lateinischen,  wirklich  virgilisch  angehauchten  Dichtungen 
eines  Sannazar  oder  Hieronymus  Vida  zu  dieser  barberinischen 
—  lim  nicht  zu  sagen:  barbarischen  Poesie  voll  Dunkelheit, 
Schwulst,  und  Schwerfälligkeit.  Kapsberger  componirte  diese 
Dichtungen  im  modernsten  florentinischen  Stile  recitativo  —  eine 
Singstimme  mit  massigst  beziffertem  Bass.   Das  Opus  wurde  1624 


1)  G.  L.  Doni,  bei  welchem  allerdings  eine  aasgesprochene  Antipathie 
gegen  Eapsbeiger  wiederholt  hervortritt,  ersShtt  von  einem  SchlUer,  der 
eine  Zeitlang  Hausgenosse  Kapsherger*s  war:  Bomam  se  contulit,  uhi  cum 
Capispergiiirfi  Tnusicam  cum  citharistica  profitentem,  aliquamdiu  fuerit  in 
contubemio,  morositatem  iUuis  ac  maledicentiam  aversatus,  com 
primnm  potuit,  eo  relicto,  asseetari  eoepit  Phüoponnm  nostmm  et  (4o 
praest.  mus.  vet.  IIb.  I)  Die  starke  Stelle  weiterhin:  ,,Choerili  illius,  quem 
nostis,  hominis  audaciasimi  ao  perfrictae  firontie"  o.  s.  w.  scheint  auch  aof 
Kapsberger  zu  zielen. 

2)  ^  Boveiat  porra  magna  se  flagrare  apud  syntechnitas  suos  invidis» 
^uos  etiam  mm  cessabat  tam<inain  ruoes  atqne  imperitos  ub!t[ue  acerbissiBie 
msectari,  qnapropter  tationem  metaebat  soilicei  (Doni  a.  a.  0.) 
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gedrackt  ^)  und  die  Dedicationsvorrcrle  an  Urban,  welche  Kaps- 
berger  voranschickte,  wird  für  alle  Zeiten  als  ein  klassisches 
Muster  colossaler  Schmeichelei  gelten  dürfen,  in  welchem  diinkel- 
hafte  Selbstüberhebung  und  niedrige  Kriecherei  zu  einem  ganz 
wunderbaren  Gemische  dnrcheinaudergekaetet  sind.  ^) 

1)  Der  Titel  lautet:  Poemata  et  Carmina,  composita  a  MafiiEteo  Bar- 
Imrino  olim  S.  R  E.  Card.  • —  Nnnc  antem  Yrbano  Octavo  P.  0.  IL, 
Musicis  modis  aptata  a  Po.  Hieronjuio  Kapsberger,  Nobili  Germano. 
Komae,  cum  Privil.  et  Superior.  permissu  MDCXXIV.  Zum  Sehl  U88e: 
Bomae  apud  Lucain  Aiitonium  Solaum,  anno  1624.  Dazu  der  Permess: 
Imprimatur  d  plaeet  Bererendiss.  P.  Mag.  S.  P.  Apost.  A.  Episc.  Hie- 
raoen.  Yicegerens.  Imprimatur  Fr.  Andreas  Biscionus  Ord.  Praeoic.  Socius 
Reverendiss.  iP.  Fr.  Nicolai  RodulQ  Sacr.  Patatij  Apoatolici  Magistri." 
Dass  sogar  die  Poe»ieen  des  Papstes  die  Censar  passiren  mussten,  ist  für 
die  Zeit  charakteristifloh. 

J)  SaneÜBsimo  Patri  ac  Domino  Urbano  Octavo  Pont,  opt  max.  — 
Artes,  quibus  publica  felicitaa  curatur  ita  ß.  V.  suapexit,  Apostolicus 
Senatus,  ut,  tantarum  virtutum  admiratione  imbutus,  ei  totius  generis 
bimiani  tatelam  eredendam  esse  oensnerit.  Ktme  avtem  eac  hoe  iümUo 
discero  potest  Europa,  quibus  studüs  otium  oblectan»  Saeri  antistitos  de- 
beant.  Mirabuntur  sapientes  ex  ingenio,  quod  assidue  graviasima  negotia 
exercnerunt,  carmina  effluxisse,  vix  ab  otioso  exspectanda  et  quae  a  nemine 
certe  hactenns  Italia  babuit.  Pindaricom  enim  spiritum,  latino  ore  to- 
nantem,  neque  ab  ipso  Lyricorum  principe  Urbs  otam  potnit  andire.  Mihi, 
qui  Davidis  gloriam  in  Max.  Pont,  eruditione  rcflorescere  video,  curae  fuit, 
musicis  mimeris  ea  carmina  modulari,  quae  dignas  Pontificia  pietate  sen- 
tentias  complectuntur ,  semperque  aut  Sanctorum  triumphos  persequuntur 
aut  hnmanae  pandunt  oracnla  sapientiae.  Musicen  iampridem  impmdieis 
aut  ludicris  modis  fractam  tantae  poeaeos  ^ravitatc  extollere  conatus  sum  (!), 
ut  jucunda  quadam  soveritate  incertos  dcsipicntis  vulgi  plausus  aspemata 
graviorum  principum  aures  tenerot,  neque  tarn  saepe  ex  Antistitum  cubi- 
enlis  extarWetnr,  tanquam  anciUa  HbidiniB  et  obstetrix  vitionim  (!). 
Quicquid  profeci,  haberi  malo  observantiae  monumentum,  quam  ingenii. 
Id  aiitem  ego  ipse  in  acenam  producere  decrevi,  neque  Theatri  judicium 
formidabo,  cum  volumen  hoc  ad  studiorum  decus  et  vitae  felicitatem 
esoniare  mihi  liceat  angastissimo  nomine  B.  Y.,  quam  leligioso  bratissi- 
morum  pednm  osculo  veneror,  Deumque  precor,  ut  quam  aiatissima  sub 
tanti  Pont,  imperio  Christianas  virtutes  et  bonaa  artea  trinmphare  velit. 
Bomae  die  5  Apnlis  1624.  Sanctitatis  Yestrae  Beatissimos  pedes  osculatur 
Honinimiis  Serrua  Jo.  Hieron:fmu8  Kapsberger.  Bin  Exera^br  dea  sebr 
seltenen  Dnickea  Ündet  sich  in  der  Musiksammluni^  der  Uhiesa  nno^a 
(S.  Maria  in  Valicella)  zu  Rom.  AUacci  erwähnt  eines  Manuscript  ge- 
bliebenen Bandes:  ,,Carmina  Cardinalis  Barberini  nunc  Urbani  YIII.,  musi- 
ds  modis  aptata."  Also  im  Wesentlichen  der  gleiche  Titel,  wie  bei  dem 
gedruckten  Band.  Yielleicht  trägt  das  Fiasco,  welches  Kapsberger  mit 
seiner  Inyasion  anf  das  Mnsikchor  der  sixtinischen  Capelle  macht,  Schuld, 
dass  wir  diese  Fortsetzung  entbehren,  an  welcher  wir  indesaen  schwerlich 
viel  Yorloren  haben  dürften.  Der  gedruckte  Band  enthält  folgende  Stücke : 
de  S.  Lndovioo»  Franciae  Rege  —  Poenitens  —  Parapbiasis  in  canticnm 
trium  puerorum  —  de  S.  Laurentio ;  Ode  —  Jesu  mox  morituri  cum  bea- 
tissima  Maria  matre  colloqnium ;  Ode  —  Paraphrasis  in  canticum  B.  Vir- 
sdnis  —  in  diem  natalem  Jesu  Christi  —  in  maledietum,  qui  in  nomen 
Komae  impie  huit  —  de  neee  Beginae  Soofeiae  —  Paraphrasis  in  canti* 
com  Simeonia. 
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Es  fUlt  freilieh  naeh  der  Hagnfloquenz  der  Vorrede  Bchlinim 
ab,  wenn  w  Oompoflitionen  begegnen,  wie  folgende: 


Paraphrasifl  in  Canticam  äimeonis. 


Nunc  ia  -  0  jux-ta  die  -  ta  tu  •  a  ser  -  to  sol-ve  yI- 

l 


ta-les,  pa-ter  al-me  ne  -  xob,  cer- nit  aa-tho:rem  me-a 


— ^ — ^ 


i 


Inxaa-la-tia    ex*ei-pit  ul-na. 


I 


Quem  tuo  regem  popnlo  parasti 
Gentium  lamen,  tenebris  tugandis 
Gloiiam  David,  deena  et  perenne* 

Isaddannn. 


Paraphrans  in  ea&tieimi  B.  Virginis  (d.  i.  das  Magnificat). 


Ad  as-tra  Ee  -  gern  coe  -  li>  tum 

i. 


toi 


i 


4: 


1)  Man  beaehte  die  Tonmaleiei  auf  das  Wort  toUit  — 1 
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Damit  sollte  die  alte  kirchliche  Poesie,  die  alte  kirchliche 
Singeweise  in  Schatten  gestellt  werden ! ! 

Die  Musik  Kapsbergers,  tlercn  Charakter  er  selbst  in  eine 
,Jucunda  severitas"  setzt,  ist  hier  nicht  schlechter  und  nicht  besser, 
als  im  Durchschnitte  die  Arbeiten  der  geringeren  Monodisten  der 
Zeit  —  schwerflillig  psalmodirende,  hohl  patheticnk  declamirende 
Bedtation,  mit  lastend  herabsiehenden ,  die  Absätze  plump  mar- 
kirenden  Cadenzen.  Der  „Pontifex  optimns  mazimns'*  —  wie 
ilm  Kapsberger  nennt,  scheint  gegen  die  Gabe  nicht  nnempfind- 
licli  geblieben  zu  sein  —  und  nun  konnte  der  „edle  Deutsche*' 
zu  seinem  Hauptschlage  ausholen.  Er  hatte  schon  in  seiner  De- 
dicationsvorrede  die  Stirne  gehabt,  sich  der  „ausgearteten^^  Musik 
gegenüber  als  Reformator  zu  geriren,  als  zweiter  Palestrina  — 
natürlich  ist  es  die  erhabene  Poesie  Urban's,  welche  dieser  Musik 
Kraft  und  Uüheit  geliehen!  Wie  „klassisch"  Urban  gesinnt  war, 
zeigen  seine  Poesieen  sattsam  Kapsberger  lag  nun  seinem 
hohen  Gönner  in  den  Ohren  —  (mit  kühner  »Stinic  und  beweg- 
licher Zuuge,  wie  Doui  sagt):  „Die  Arbeiten  Palestrina's  seien 


1)  Doch  sind  sie  <,'elegontlich  mit  Concetti  im  Geschraacke  der  Zeit 
aufgeputzt,  z.  B.  das  Gedicht  „de  nece  Keginae  iScotiae*': 

Tu  quamquam  immeritam  ferit,  ö  Begina»  secmis 

Regalitpic  tuum  funus  lionorc  carot 

Sorte  tiia  gaudc,  mocrena  necpio  Scotia  ploret 

En  tibi  pumpa  tuas,  quae  decot  exeqaias 

Nam  tibi  non  paries  atro  Telatnr  amicta 

Sed  terras  circani  nox  tenebrosa  tegit 

Non  tibi  contextia  lacent  funeratia  lignis 

Sed  coelo  stellae  —  Nenia  triätis  abest 

Sed  eanit  ad  pheretram  supenim  Ghoras  aliger 

Et  nie  coelesti  ineipiena  Toce  silerc  jubet. 
Der  letzte  Pentameter  ist  ein  ^Tcrwimder.  dan  Ganze  üb-  rhaupt  ein 
Seitenstück  zu  dem  berühmteu  Uiatichou  von  „liom  und  Florenz*'  in 
den  Münchner  Arkaden. 
Ami) Y Ott  OMohiehto  der  Miuik.  lY.  9 


Digitized  by  Google 


130 


Der  numodiache  Stgrl  in  Bom. 


in  der  That  wohlklingend,  aber  in  der  Anwendung  der  (lateini- 
schen) Textesworte  roh,  derj^leiehen  dürfe  man  in  dem  so  über- 
aus leinen  und  gebildeten  Jalirhundert  (,,in  politissimo  hoc  atqne 
urbanissimo  seculo"  —  das  letztere  Adjektiv  Tvar  gut  gewählt, 
im  Säculum  Urban's  gleichsam!)  am  erhabensten  Orte  der  Welt 
nicht  hören"  u.  s.  w.  Also  auch  Palestrina  ein  unklassischer 
Barbar,  wie  vor  ihm  die  Niederländer!  Genug  —  Kapsberger 
bot  seine  Kompositionen  in  ihrer  klassisclien  Tadellosigkeit  snm 
I^aAs.  AHein  die  Säuger  der  päpstlichefi  Capelle  eiUärten  lapt 
und  öffentlich,  diese  Musik  nieht  singen  au  wollen,  und  als  sie 
solche  dennoch  singen  mussten,  sangen  sie  (absichtlieh)  so  elend, 
dass  Kapsberger  kläglich  durchfiel  und  ihm,  wie  Doni  mit  sicht- 
licher Schadenfreude  bemerkt,  nichts  übrig  blieb,  als  seine  PScke 
Musik  zum  Vergnttgen  der  Mäuse  und  Motten  in  sein  Haus  zu- 
rückschaffen zu  lassen.  ^)  Diese  von  Bainl  und  Fetis  kritisch 
angefochtene  Erzählung  ^)  erhält  einiges  Gewicht  durch  die  Missas 
Urbanianas,  welche  augenscheinlich,  wenn  die  ganze  Sache  wahr 
ist,  bestimmt  waren,  die  Messen  Palestrina's  aus  dem  Felde  zu 
schlagen.  ^)  "Wie  sich  Kapsberger  nach  dieser  vollständigen  Nie- 
derlage weiter  benahm,  ob  er  iu  Horn  blieb,  wo  er  sein  Leben 
endete  —  wir  wissen  es  nicht. 

Seine  bombenfeste  Eitelkeit  dürfte  ihm  indessen  hinüberge- 
holfen haben.  Es  macht  einen  geradezu  komischen  Eindruck 
auf  den  Titelblättern  seiner  gestochenen  Compositionen,  meist 
Lautensachen,  sein  grossmächtiges  Wappen  prangen  wni  ausser- 
dem jedes  Folium  mit  den  Initialen  seines  Namens  H«  K.  be- 
zeichnet  zu  sehen.  Ueberdies  lässt  er  sich  seine  eigenen  Sachen 
Ton  seinen  Schülern  und  Freunden  mit  den  lächerlichsten  Lobes- 
erhebungen dediziren  (!).  Gleich  in  der  Von  cd e  der  ersten,  1604 
in  Venedig  gedruckten  Sammlung  sa^t  der  Herausgeber,  sein 


1)  Doni's  Bniblung  sehe  man  in  Opp.  I,  S.  98,  99. 

2)  Bainl  (Memorie  deUä  vita  etc.  dl  Palestriiia  II,  S.  645)  meint: 
man  hätte  dio  Compositionen  Kapsherger's ,  wenn  sie  von  den  päpstlichen 
Sängern  hätten  gesungen  werden  sollen,  in  die  grossen  Chorbücher  der 
Sixtina  schreiben  müssen ,  wo  sie  aber  nicht  zu  finden  seien.  Xte  sdMint 
dieses  kein  zwini^ender  Schliis3  zu  sein  —  es  waren  ja  noch  keine  offi- 
ziell recipirton  Tonsätze,  und  die  vorgenommene  Ausführung  wohl  nur 
eine  vorläufige  Probe.  Allerdings  sagt  Doni:  „quare  brevi  res  exoleTit**, 
was  auzudcuteu  sclieint.  als  seien  diese  Gesänge  eine  Zeit  lang  im  Ge- 
brauch gewesen,  feiner  fallt  au^  dass  Urban  YIII.  —  (princepe)  bei  dem 
Gesang  anwesend  gewesen  sein  soll. 

3)  Wie  Fetis  an  die  Gedichte  Urban's  denken  mag,  begreife  wer 
kann!  Monodieeu  mit  Generalbass  tilr  den  päpstlichen  Sänger chor ! ! 
Und  hfttte  Uibsn  VHI.  auch  wirklich  im  Plane  gehabt,  Palestrina's  Mu- 
sik abzoBohaffen,  so  konnte  ihm,  dem  Oberhaupt  der  Kirche,  doch  nicht 
im  Traume  einfallen,  an  Stelle  des  Ritualtextes  seine  Dientungen,  an 
Stelle  des  ,,Magmficat  anima  mea  Dominum''  sein  „ad  astra  Begem  coe- 
litam  toUit  memn  cor^  zu  setaen. 
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Stiefbruder  Jakob  Anton  Pfender:  ,,la  vaghezza  et  la  novit^  di 
questa  mani^ra  crintavolare,  die  tanto  al  mondo  piace  et  in  cui 
Vossignoria  h  iniscita  eccillonte"  u.  s.  w.  Kapsberger  brachte 
nämlicli  in  der  Intabulirnii$]^  der  Lauteninstrumente  viele  Modifika- 
tionen und  manclie  dankenswerthe  Verbesserungen  an,  welche 
dem  P.  Kirchcr  wichtig  genug  erschienen,  um  in  seiner  Musur- 
gie  darauf  einzugehen  und  dort  verschiedene  Proben  Kapsber- 
ger^scLer  Kunst  und  Art  aufzunehmen. 

Man  mag  you  letaterer  denken,  was  man  will,  und  in  der 
Tliat  sehr  wenig  Gntes,  man  wird  Kapsberger  abcnr  mindestens 
das  Zengniss  niät  versagen  dürfen,  dass^  wo  er  einmal  seine 
Theorbe  in  den  Winkel  stellt  nnd  sioli  in  höheren  Grattnngen 
der  Mnsik,  als  in  Passameszen  nnd  Gi^liardcn  versndit,  er  sich 
mindestens  kein  schlechtes  Muster  ansgesucht  hat:  Claudio  di 
Monteverde,  den  nnd  dessen  Musik  er  vielleicht  noch  in  Venedig 
kennen  lernte.  —  Eines  konnte  er  sich  aber  nicht  geben,  es  nicht 
erstudieren  und  es  nicht  nachahmen  :  Monteverde's  Genialität. 
Kapsberger  ist  ein  aufmerksamer,  sorgfaltiger  Naclitreter,  er  hat 
Formen,  Styl,  Wendungen  meines  Vorbildes  mit  offenen  Augen 
angeschaut  nnd  ganz  wohl  verstanden,  aber  es  fehlt  bei  ihm  der 
belebende  Funke,  es  fehlt  Erfindung,  es  fehlt  8inn  für  Klang- 
schönheit. Sein  madrigalesker  Styl  ist  allenfalls  nicht  ganz  zu 
verachten  und  es  gelingt  ihm  mitunter  etwas  l^ikantes,  wie  die 
von  Athanasius  Kircher  besprochenen  (sehr  unschuldigen)  Quinten 
in  dem  Madrigal:  „fra  dolcezze  di  morte  e  di  dolore*'  —  durch 
welche  das  Concetto  „der  Stissigkeit  des  Todes  und  Schmenses*^ 
mnrikaliseh  illnstrirt  werden  soll.  Wo  sich  aber  Kapsbeiger  yoI- 
lends  auf  den  neuen  monodischen  Styl  verlegt,  wird  er  meist 
unglaublich  armselig.  In  seiner  holprigen  Deklamation  geht  sein 
Streben  fast  nur  dahin,  mit  pedantisch  ängstlicher  Genauigkeit 
den  Sylbenquantitäten  seines  lateinischen  Textes  gerecht  zu  wer- 
den, er  trommelt  seine  Rhythmen  völlig  herunter,  seine  Gesänge 
sind  dürre  metrische  Präparate.  Die  Melodie  trägt  den  Charak- 
ter der  damaligen,  überhaupt  wenig  reizenden  Melodik,  ist  aber 
Vollends  der  Scliüuheit  bar.  Die  Harinouie  ist  sehr  dürftig,  sie 
bewegt  sich  in  wenigen  Fonneln  und  Accorden,  und  selbst  inner- 
halb dieser  bewegt  sie  sich  oft  unbeholfen,  ungeschickt  und  so- 
gar fehlerhaft.  Von  dem  dramatischen  Ausdruck  Müntcv(j'rde's 
findet  sich  bei  Kapsberger  keine  Spur.  Kapsberger  war,  wenn 
kein  glücklicher,  so  doch  ein  fruchtbarer  Oomponist.  Leo  Allacci 
bringt  ein  langes  Yera^chniss  sdner  Arbeiten  ^} ;  vieles  ist  ge- 
druckt. 

Wenn  nicht  das  Hauptwerk,  so  doch  sicher  eines  seiner 
Hauptwerke  ist -eben  jene  „Apotheose  der  Heiligen  Ignatius  ven 


1)  llan  findet  es  reprodozirt  inWalther^sLqxicoii,  Seite  S3S. 
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Loyola  und  Franz  Xaver".  Gregor  XV.  hatte  1G22  den  Stifter 
des  Jesuitenordens  unter  die  Zahl  der  Heiligen  versetzt.  Natür- 
lich Hessen  sich  die  Jesuiten  vor  allem  in  Rom  angelegen  sein, 
diese  Heiligsprechung  mit  gedenkbaister  Pracht  zu  feiern.  So 
fand  denn  auch  im  Collegio  Homano  eine  theatralische  Aufluhrung 
durch  „die  Tomehmsten  Jfinglinge"  und  „besten  Musiker"  und 
zwar  ftinfinal  nach  einander  statt,  und  „gisfiel  jedesmal'*;  eben 
jene  von  Kapsberger  in  Musik  gesetzte  „Apotheosis  seu  Conse- 
cralio  SS.  Ignatü  et  IVanoisci  Xayerii'^  Eis  ist  kein  Drama,  denn 
es  fehlt  darin  an  jede^  Handlung  —  es  ist  viehnehr  ein  Praeht- 
ballet  mit  Gesang,  dessen  Inhalt,  wie  der  Titel  besagt,  die  „Apo- 
theose" der  beiden  Ordensheiligen  bildete,  in  Costümen,  Aufzü- 
gen, Tänzen,  Dekorationen  und  Maschinenwundern  durchaus  dem 
überschwenglichen  Prachtstyl  entsprechend,  womit  der  Orden  seine 
Kirchen  und  deren  Ausstattung  an  Malereien  und  Sculpturen  zu 
überladen  liebte;  in  seiner  Art  völlig  das,  was  das  von  Pater 
Pozzo  gemalte  spektakulös-brillante  Deckenfresko  der  auch  zum 
Andenken  an  die  Canonisirung  gegründeten  Ignatiuskirche  in  Born 
ist:  „Der  Triumpheinzug  des  heiligen  Ignaz  in's  Paradies". 

Es  war  der  Stolz  des  Jesuitenordens,  dass  er  über  alle  Welt- 
theile  seine  Hand  ausstreckte,  dass  er  bei  den  Völkern  der  Erde 
den  mächtigsten  Einflnss  übte  Die  Verherrlichnng  der  beiden 
Heiligen  durch  die  Kationen*  ist  denn  anch  der  Gegenstand  der 
FestvorsteUnng. 

Ben  Anfang  bildet  ein  Prolog  —  „Seena  Campnm  Martium 
Spectantibns  offert,  nubc  primnm  modica  ac  paulatIm  in  immen- 
snm  se  pandente  e  coelo  in  Scenam  demissa,  Chorus  Aligemm^) 
sapientiae  comos  ad  modos  (canis!).'^  Ein  Maschineneffekt  grossen 
Slylsl   Dazu  Engelschor  in  den  Wolken.    Sofort  erscheint  die 


1)  Ein  merkwürdiges  Denkmal  sind  die  zwei  immensen  Statuen- 
firrnppen,  wclclie  die  .Tcsniton  für  die  Prager  von  Ferdinand  Brokoff  machen 
Besscn:  St.  Ignaz  und  ihm  fretrenftbcr  S.  Xaver.  Der  erstero  stellt  auf  einer 
Weltkugel,  welche  von  den  durch  Gesichtabildung,  Tracht  und  beglei- 
tende Thiere  eharakterisirten  Welttheilen  in  die  Höhe  gehoben  wird  u.  s.  w« 
—  S.  Xaver  ist  vorgestellt,  wie  er  eben  einen  indischen  Fürsten  tauft, 
und  dieser  Taufakt  wird  hinwiederum  von  einer  Grup])c  von  Chinesen, 
Japanesen,  Hindoatanern  und  Malayen  wie  von  einem  riedestal  gestützt 
una  in  die  Lftfte  empoi^ebalten.  Die  beiden  •grossprableriscben  Stftcke 
sind  übrigens  von  trefiiicher  Arbeit.  Es  gehörte  zum  Ordensgebiauch, 
dem  h.  Ignaz.  wo  es  angin«^.  als  zweiten  "  den  S.  Xaver  entgegen- 
zustellen, so  in  jenen  Prager  Brückeustatuen,  so  im  Gesu  in  B.om,  wo 
der  Altar  des  h.  Ignaz  im  Schiff  der  Kirche  an  der  Evangelienseite,  ihm 
gegenüber  an  der  Epistelseite  der  des  h.  Xaver  prangt.  Für  die  Jesui- 
tenkirche in  Antwerpen  malte  Eubens  die  zwei  kolossalen  Altarbilder, 
deren  eines  Wunder  dos  h.  Ignaz,  das  andere  Wunder  des  h.  Xaver  vor- 
stellt und  welche  sich  jetzt  in  der  Gemäldegallerie  des  Wiener  Belvedere 
bänden. 

2)  Geflfigelte  Engel. 
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Weisheit  („Sapientia  cum  hasta  et  Ciypeo  Gregoriano''  —  also 
offenbar  wie  eine  Hinerra  angethan)  und  spricht  den  Prolog  — 
74  Verse,  lateinisch,  wie  der  ganae  tibrige  Text  — 

—  —  qaidquid  boni 

Mirator  Orbis,  cxterae  geutes  colant 

Urbi3  saluti  natus,  atque  orbis  simul 

Lojola  peperit,  impigrae  gentis  parens 

Fnoefseos  anxii  mditi  proles  patris. 

His  dam  Qaüitum  rector  et  mundi  arbiter 

G reg 0 rill 8  aras  destinat,  non  haoc  mihi 

Lux  segnis  abeat,  siquid  in  regno  meo 

Lingoae  beata  copia  at(|ue  artes  valent 

Amoeaiores,  exercasnt  vires  suas 

Magnosqne  dictis  assarant  coelo  Boos  n.  s.  w. 

Die  f^apientia"  endet  ihren  Prolog  und  wird  von  einer 
^,aa8  der  Erde  hervorbrechenden  Wolke**  in  den  Himmel  zurflck- 
^ehoben  die  eigentliche,  von  hier  an  durchweg  mit  Gesang 
verbundene  Darstellung  besteht  auä  5  Akten. 

£in  kurzes,  dreistimmiges  Hitomell  von  Instrumenten,  nichts« 
sagend  wie  die  Mehrzahl  solcher  Ritonielle,  leitet  ein.  Auf  einem 
von  weissen  Pferden  gezogenen  Wagen  erscheint  Roma  Sopran), 
ein  Chor  von  16  edlen  Jünglingen  folgt  iln-,  der  Aichitekt  Me- 
tagenes  (Tenor)  begleitet  sie.  Roma  begrüsst  den  grauenden 
Morgen  des  festlichen  Tages  mit  einem  liecitativ  —  der  Chor 
antwortet  zwei-  und  vierstimmig.  Dann  gebietet  Roma  dem  Me- 
tagenes,  den  liogus  für  die  Apotheose  aufzurichten;  der  erste  Aus- 
ruf ,,sat  est!**  möge  als  rarer  Fall,  dass  eine  Art  Nachahmung 
des  natttilichen  Bedetones  versucht  whrd,  nicht  unbemerkt  bleiben: 

,  Sat  est      se-re'-no  paa- di-titr  coe- lo  di-es  sed 


 =ä=ä=^ 

M  •  #  1 

Dem  -  pe    len  -  to    ver  -  gat  in 

Do-cteiu  gia  ' 
.    .  1 

■  du  at- 

P^=f — =  i=  

1)  Hie  nubes  alia  e  terra  erampens  aapientiam  in  coelom  reducit» 
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tu  -lo-ean-dis  do- eta  eni  templis  manuBYis   in-ge-Dj  in-gens 

S  :  !  _i 


--Sh 


>—m — ^  f- 

—  K— H  \- 


:F=:^i — ^ — # — ß- 

I     I  I— t^ti: 


tecr-ta  sen  8ta<bi-li  ju-vat  fir-ma-re  sa-xo,  sa-xa  aen 


i 


fra-gioli    pla-cfli    bI-  mu"  la  •  le    Ii  •  gno  le  -  ge  qua 

 t 


-G- 


quondam  8U  -  os  do  -  nä-  le  coe  -  lo    Bo  -  ma  con-su  -  e  -  Tit 


*  4—0^—0  0 — •  0^ — ß—~\ 


De  -  OB»    ex  -  tem  <  po  -  la  -  lern  flc  -  ti  •  U    e     Ii  -  gno 


I 


ml -Iii  Mc  po-ne  mo-lem  la-xi-or  in    i  -mo-se-dens  an- 


m 
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'S- 


{ 


gu  -sti  -  0  -  le  sor-gat  in    coe-lam  gra  -  da. 


t 


i 


Dies  geschieht  ,,mit  grosser  Schnelligkeit",  während  der  Chor 
das  Lob  der  Heiligen  preist  Sofort  erscheint  personificirt  Spa- 
nien (Sopran,  >ne  alle  tthrigen  Repräsentantinnen  der  einsdnen 
Lttftder),  Portagal  anf  Wagen,  eine  jede  begleitet  von  17  Jüng- 
lingen. Die  Spanier  errichten  dem  h.  Ignaz  eine  Trophüe  von 
Knegswaffen  „wie  er  sie  weiland  als  Kitter  geführt".  —  Die  Por- 
tugiesen bieten  dem  h.  Xaver  das  Schiff  an,  welches  ihn  einst 
nach  Indien  getragen.  Wechselnde  Chöre  der  Spanier  und  Por- 
tugiesen und  Waff'entänze  schliessen  den  Akt,  für  letztere  haben 
die  Chöre  den  Gagliarden  -  Hhythmus  j  ^  \  \ 
—  Es  ist  aber  zudem  auch  eine  eigene,  ziemlich  ausführliche  Ballet- 
musik  mit  zahlreichen  Wiederholungssätzchen  zwischen  die  Chor- 
gesänge eingefiigt  —  armselig  genug  in  Melodie  und  Harmonie: 


Ballo. 


I 

I 


i 


3 


?5r 


SC 


m 


f. 
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Weder  hier,  nocli  weiterlim  wird  in  dei»  Chören  auch  nur 
die  Andentimg^  eines  Versuches  gemacht  (wie  in  jener  Zeit  auch 
ein  Mirakel  wäre),  die  einzelnen  Nationen  durch  die  Musik  zu 
charakierisiren. 

Der  zweite  Akt  fuhrt  auf  einem  Prachtwap^cn  Indien  herein, 
begleitet  von  17  Indianern,  welche  Bogen  und  l*fcilc  in  Händen 
halten;  auf  dem  Kopf  tragen  sie  als  Zierde  ,,a  1  Indiana"  einen 
purpurfarbigen  Vogel  (,,iioti  linto  ma  vero  e  reale,  venuto  da  quelle 
parti  —  cosa  rara  a  vcderc  in  tanto  multitudine''  bemerkt  das 
Programm).  Sie  bringen  dem  h.  Xaver  Perlen  dar.  Indien 
selbst  erscheint,  wie  Papageno's  Grossmutter,  ganz  in  bunte  Federn 
indischer  Wundervögel  gekleidet.  Die  Musik  zu  dieser  Pracht 
und  Herrlichkeit  ist  um  so  unscheiubaier  —  ein  mageres  Ritor- 
uell  zur  Einleitung,  ein  steifes  Kecitatiy  Indiens.  PalSstina  mit 
17  ,«aUe  Turchesca**  gekleideten  Begleitern  opfert  dem  heiligen 
Ignaz  Weihrauch  (l).  Indien  und  Palästina  singen  ziemlich 
lange  in  hreiten  Becitativen  gegen  einander,  dann  „Bitomelle" 
(Bidletmusik)  und  Tanzchöre  mit  einem  Scheinkampf  der  Bogen- 
schützen —  plötzlich  bilden  die  Tndier  aus  ihren  Bogen  „in  un 
batter  d'occhio"  zu  Ehren  vS.  Xaver  s  eine  Erdkugel,  auf  der  alle 
Welttheile  landkartenhaft  abgemalt  sich  zeigen  —  ^Jeder  .Bogen 
war  doppelt  und  i'asste  den  sechsten  Theil  des  Globus  in  sich'*. 
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In  ülmliclier  Weise  bilden  die  Begleiter  Palästina's  aus  ihren  Bo- 
gen fiir  Ignatius  ein  Schiff.  Die  Chöre  wechseln  hier  mit  siem« 
lieh  ausführlichen  Balletstücken. 

Die  dritte  Abtheilung  führt  ITraukreich  ein^  welches  dem 
h,  Ignaz  die  „Seine"  (!)  darbringt,  zur  Erinnerung,  dass  sich 
der  Heilige  einmal,  um  einen  Jüngling  von  einer  tollen  Liebe 
zu  heilen,  in  den  eiskalten  Strom  zur  Wiuterzeit  getaucht.  Um 
seine  Liebe  zu  symbolisireu,  strömt  aus  der  Urne  der  Flussnjmphe 
„feuriges  Wasser"  (acque  iufocate).  Japau,  welches  jetzt  einzieht, 
opfert,  auf  die  Menge  seiner  Märtyrer  anspielend,  dem  h.  Xaver 
Lorbeerkrunen  und  Palmen.  „Japonia**  wird  durch  folgendes 
lahme  Eitoruell  angekündigt: 


t 


m 


Japonia. 


Ar  -  mo  •  nun  stu  •  di  •  o 


m 


po-tens  do  -ctis    in  -  cli  -  ta  lau-  di  -  bos  sal  -ve  Gal-U-a  n.8.w. 


— I- 


Schwerttanz  und  Moreschen  schliessen  sich  an. 

.  Im  vierten  Akt  erscheinen  Italien  und  China.    Italien  bringt 
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Blumen,  China  Seidonstoffe.  Abermals  ein  Waffentanz  mit  Speer 
und  Schild.  Die  Schilde  der  Chinesen  breiten  sich  aus  und  bil- 
den Mauerwerk,  aus  dem  ihre  Träger  sofort  die  berühmte  chine- 
sische Mauer  erbauen.  Die  Chöre  sind  hier  zum  Theil  einstim- 
mig, dann  zweistimmig,  weiterhin  aber  sogar  Doppelchöre  zu 
acht  Stimmen: 


Ghoras  Sinae. 


4Rt 


i 


t 


iE 


So  -  le  som  -  mo-  tos  a  -  gl  -  tan-  te  car-ms,  im-hri-  bos 


•4- 


-9- 


ere  -lois,  hi-er-nis  so-dä-Iis    ter-ra    pul  -  sa  -  tnr 


-JSL 


ge  -  Ii  -  da  -  que    tor  -  pet      li  -  cta   ri  -  go  -  re. 

4  3  ^ 


:1: 


I 


ChoroB  Italiae. 


I*  gnis  at  coe  -  lo  pro  -  pi  -  or  qoi  -  e  -  ta  se  -  de  nes 


te 


Ten  -  tis     a-gi-tornec   ul-li    no*zi-ii8  m<m-teB 


4 


2*: 


5 


3ä 
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qoa  -  tit  ftut    ti  -  men  -do     la-mi-ne    M  -  get 

ilÜ_JI 


IL 


-0 


Ghoras  Sinae  a  2. 


Sol  u  •  bi   ae-  qua-tis     ra  -  di-  ans  ha  -  be  -  ms  u.  s«  w. 


3z: 


r — 


Hier  ist  wenigstens  ein  Versuch  gemacht,  Contraste  fühlbar 
zu  machen,  und  das  Unisonsätzchen  der  Chinesen  ist  anhörbar. 

Zuletzt  hebt  eino  Fcuorwolko  Italiener  und  Chinesen  plötzlich  in 
die  Lüftü  „ruppiesentandu  in  ^uella  üamma  la  protezione  d'Igua- 
zio,  che  al  cielo  Ii  guida*'. 

Am  brillantesten  gestaltet  sich,  wie  billig,  der  5.  und  zugleich 
letzte  Akt.  Rom  erscheint  wieder,  mit  ihm  Spanien,  Portugal, 
Indien,  Palestina,  Frankreich,  Japan,  Italien,  China.  Es  tritt  der 
Bildhauer  Pythis  auf,  ferner  Gladiatoren  (Seciitor,  Retiarius).  Mehr 
als  hundert  Personen  standen  auf  der  Bühne  —  eine  Fackel 
wurde  vorangetragen,  deren  Flamme  sich  auf  den  Wink  Roms 
loslöste  und  gegen  den  Himmel  flog,  l^ytliis,  der  Bildhauer,  er- 
hält von  Roma  den  Auftrag,  die  Bilder  der  beiden  Heiligen  zu 
meisseln,  was  wiederum  im  Handumdrehen  gethan  ist  —  sie  wer- 
den auf  den  Rogus  gestellt.  Rom  —  das,  wie  es  scheint,  selbst 
jetzt  seine  alten  Pauionen  nicht  yeigeBBen  kann,  ordnet  Gladia- 
torenspiele  an: 


Nunc  ubi  contractas  pul&at  labor  ardaus  auras 
Felicior  moles  sacris 

Altius  impositis  surgat  geminata  ooloBsis  — > 

At  vos,  Quirites,  interim 

Antiquom  in  morem  festo  celebrate  theatro 

Pagnas  dneUo  hidicraa 

nie  bestem  la(]iaeo  captet  vel  retia  fondat, 

Et  lubricum  piscera  petat 

Aut  ferus  impacta  simuiet  Tiirax  vulnera  sica 

Dom  se  leeator  salbripit. 
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Unter  Instrumentalmiisik  (Galliardenrhythmus)  beginnt  der 
Kampf.  Der  Ketiar  wird  verwundet  und  gerüth  in  Noth;  der 
Secutor  (BassJ  &&gt  sein  Publikum: 


/TS 


Ver-tis  ne  Bo-ma  pol-U-cem,  an  po-ti-usboncmitti  ju-b«8? 

(Ximnb«.) : 


Das  Publikum  denkt  menschlich: 


— — \—Jt-j:^-^-d^ 


Sat  for-  tis  im  pres-snm  tu  -  lit  yoI  -  nus 


Sat  fortis  etc. 


3= 


Sat  etc.  (Gen.  Baas  mit  dem  Gherhass). 


Der  Kampf  wird  fortgesetzt;  „quid  mea'^,  ruft  der  Betiar, 
„cdero  retia  lapsu  fallaz  secutor  effugis 
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Chor.  1^ 


14t 


Kon  te  pe  -to    pi-scem  pe-to,  quid  me  fu-gis  Gal-le?<) 


. — * — — ^. 


Non  te  ele. 


i 


I 


Non  te  etc. 

(Generalbass  nnison  mit  dem  Ghorbaes.) 

Der  Rogus  wird  endlich  angezündet  —  und  jetzt  entwickelt 
sich  der  höchste  Glanzmoment  der  Darstellung:  der  Himmel  öff- 
net sich,  man  siebt,  während  Roma  und  alle  sie  Umgebenden 
knieend  verehren,  die  beiden  Heiligen  oben  in  Herrlichkeit  und 
Verklärung,  umgeben  von  den  Heerscharen  des  Himmels.  Die 
Heiligen  (Tenor)  verheissen  ihren  Schutz: 

S.  Ignatius. 
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1)  üeber  diesen  Zuruf  vorgl.  Ludwig  Friedländer*8  ,,Parstenimgen 
aus  der  Sittengeschichte  Rora's",  2.  Thcii,  S.  386  — :  „vormuthlich  ist 
dies  unter  entsprechender  rhythmischer  Bewegung  und  Musikbegleitung 
gesangen  worden".  Es  ist  in  die  Gladiatorenszene  des  S.  Ignazio  Tiel 
areh&Mogische  Oelehrsamkeit  eiqgepackt 
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Darnach  Chor:  ,,sic  fides  nostris,  pietas(|ue  regnis"  u.  s.  w. 
und:  ,,Gregori  servet  f;^emiiiata  regnum,  servet  et  magno  sirailem 
parenti,  vivat  iit  quoudam  bimile  senecta  üamma  nepotem". 

S.  Francisciis. 
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wird  inederliolt  und  seliliesst  die  Darstellung  ab. 

Die  Znseher,  an  die  mageren  Incnnabeln  der  Monodie  ge- 
wöhnt, sclieinen  es  zum  Glück  nicht  empfunden  zu  haben,  wie 
unscheinbar  sich  Kap&berger^s  Musik  neben  der  Pracht  der  Aus- 
stattung ausgenommen  haben  muss. 
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Der  monodische  Styl  in  fiom. 


In  demselben  Jahre  1622,  wo  die  „Apotheose"  aufgeführt 
wurde,  trat  Vittorio  Loreto  in  das  Collegium  der  päpstlichen 
Sänger  ein.  Auch  er  compouirtc  für  die  Jesuiten  einen  ,,heil. 
Ignaz  von  Loyola",  den  wir  indessen  nur  aus  einem  Briete  des 
Erythräus  kennen  Er  erzählt  über  die  Aufführung  pikante 
Details.  Es  war  diesmal  kein  allegorisches  Spiel,  sondern  das 
dramatisirtc  Leben  des  Heiligen,  was  Manche  tadelten,  „weil  der- 
gleichen nicht  aurs  Theater  gehöre,  sondern  besser  den  Predi> 
gern  yorbebaltmi  bleibe*^  Vide  nahmea  beflonders  an  der  öfte- 
ren Erscbemung  Christi  Anstoss.  ErythrttuB  selbst  fand  die  Foe- 
sie  mittelmassigf  desto  vortrefflicber  die  Musik  seines  yergdtterten 
Loreto.  Ein  Beweis,  wie  sehr  sich  die  Menge  bei  Schauspielen 
dieser  Art  bereits  an  Pradit  und  Glanz  gewöhnt,  ist,  dass  man, 
obwol  die  Jesuiten  es  schwerlich  an  dem  ihnen  gewohnten  Prunk 
hatten  fehlen  lassen^),  „die  Anssta'ttung  nicht  reich  genug  finden 
wollte".  „Christus**,  meinte  man,  „hätte  in  den  getheilten  Wolken, 
umglänzt  von  Licht,  umgeben  von  Engelchören  erscheinen,  — 
die  geöffnete  Hölle  hätte  Flammen,  Dämonen,  Schlangen  sehen 
lassen,  die  Personification  der  Gegend  der  Antipoden  hätte  als 
königliche  Figur  im  Aulzuge  eines  Attalus  niit  einem  Gefolge 
von  Elephanten  und  Reitern  auftreten  sollen'*.  Trotz  solcher 
Ausstellungen  nahm  ganz  Rom  das  lebhafteste  Interesse.  Der 
Generalprobe  sollte  nur  eine  Elite  von  Kennern  und  Kunstlrcun- 
den  beiwohnen,  „es  drängten  sich  aber  gewaltsam  gegen  teweor 
tausend  Personen  hinein,  welche  von  der  JSenrlicbkeit  des  Ge< 
schauten  und  Gehörten  nicht  genug  zu  sagen  wussten.  Zur  Auf- 
flihmng  strömte  denn  auch  „fast  me  ganze  Stadt  herbei'*  —  die 
Zuschauerplätze  wurden  mit  Sturm  genommen,  in  den  für  die 
Kardinäle  vorbereiteten  SammetfauteuilB  räkelten  sich  grobfäustige 
Trasteveriner ,  die  keine  Gewalt  hinauszuschaffen  vermocht  hätte 
—  es  war  ein  Lärm,  ,,dass  man  von  dem  Werk  nicht  mehr  hörte, 
als  hätte  die  Vorstellung  bei  Stadisis  stattgefunden,  wo  die  Ka- 
tarakte des  Nil  die  Anwohner  betäuben".  Die  nächste  Auffüh- 
rung fand  denn  mit  bedeutenden  Vorsichtsmassregeln  statt,  eine 
starke  Abtheilung  Schweizer  bewachte  den  einzigen  Eingang, 
der  diesmal  geöffnet  war,  man  liess  nicht  mehr  Zuseher  ein,  als 
Plätze  zur  Verfügung  standen ,  man  schloss  endlich  das  Thor, 
vor  dem  die  ausgesperrte  Menge  vergeblich  tobte.  Diesmal  wurde 
Alles  mit  grösster  Aufmerksamkeit  angehört.  Bemerkt  mag  wer- 
den, dass  der  Berichterstatter  Erythräus  das  grösste  Gewicht  auf 
den  moralisirenden  Zweck  der  Vorstellung  legt:  „Bussgeist,  liebe 
zur  Tugend,  Abscheu  vor  der  Sünde  zu  wecken'*. 


1)  Erythraei,  Epp.  ad  diversofl  lY.  Buch,  Brief  37.  S.  auch  Lindner*» 
trefflichen  Aufsatz  „Kitter  Vittorio  Loreto''  (m^^  Tonkimst'S  S.  51), 

2)  Eiythr&as  bezeichnet  die  Szene  als  »«magnificentissima'^ 
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Die  Mnsikreform  und  der  Kampf  gegen 
den  Contrapunkt 

,  £&ie  neae  Zeit  war  herangekommen,  nnd  in  der  Enftwicke^ 
lungsgescliichte  der  Musik'  trat  ein  Umschwung  ein,  eine  Oppo- 
sition gegen  das  Bestehende  und  eine  Beformbewegung,  deren  • 
Ziel  eine  Tonkunst  ganz  neuer,  auf  gans  anderen  Fundamenten, 
als  den  bisherigen  beruhenden  Art  war.  Sie  beginnt,  in  runder 
Zahl  ausgedrückt,  mit  dem  Jabre  1600.  £s  ist  eine  Epoche,  bei 
der  man  von  vorne  zu  zählen  anfangen  muss.  Dieser  nicht  ohne 
Leidenschaftlichkeit  gegen  den  Contrapunkt  im  Namen  einer  nach 
antiken  Autoritäten  und  antiken  Kunstprincipien  zuriick<rreifenden 
Tonkunst  geführte  Kampf  ist  das  genaue  Gegenbild  der  um  zwei- 
hundert Jahre  älteren  Bewegung,  welche  man  als  die  „Renais- 
sance" bezeichnet.  Wie  immer  kömmt  auch  diesmal  die  Musik 
als  Nachzüglerin  der  anderen  Künste.  Die  Renaissance  beginnt 
in  Italien  (wieder  in  runder  Zahl  ausgedrückt)  mit  dem  Jahre 
1400,  sie  dringt  ein  Jahrhundert  später  negreich  in  fVankreieh 
und  Deutschland  ein;  hier  und  dort,  ab  die  Ideen,  weiche  die 
ausschliesslich  bewegenden  des  Mittelalters  gewesen  waren,  ihre 
beherrschende  Kraft  eingebfisst  hatten.  Die  fiMentiner  Belbr- 
matoren  der  bildenden  nnd  bauenden  Künste  von  1400  wSren 
bei  der  allgemeinen  Strömung,  welche  die  Geister  fortriss,  sicher 
gleichzeitig  als  Musikreformatoren  aufgetreten,  hätte  die  Musik 
der  Italiener  nicht  bis  nach  1500  in  den  Windeln  gelegen  und 
wäre  sie  dann  nicht  von  der  hochausgrbildeten  niederländischen 
Tonkunst  durchaus  abhängig  und  bedingt  gewesen.  Als  die  Musik 
sich  endlich  aufmachte,  um  sich  der  Bewegung  anzuschliessen, 
war  die  Jugendfrische,  der  erste  Enthusiasmus  der  Renaissance 
lange  vorbei,  sie  hatte  ihren  Höhepunkt  lange  hinter  sich  und 
hatte  sich  in  der  Bildnerci  und  Architektur  bereits  in's  wildeste 
Barrocco  verlaufen,  das  Leben  hatte  den  freien,  poetischen  Hauch 
längst  gegen  schwlflstige,  selbst  zum  Theile  ungeheuerliche  For- 
men ▼ertauscht.  Es  war  f&r  die  Dichtkunst  die  Zeit  der  Mari- 
nismen, Gongorismen  und  Euphuismen,  es  war  die  Zeit  der  Borro- 
minismen  und  Beminismen  in  der  Architektur  und  Scnlptur,  der 
steif  yomehmen  ceremoniösen  Etikette  in  der  sogenannten  guten 
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Gesellscluft,  der  teUeigioiBen  spanisclieii  HalBkragen,  der  »»Glnse* 
bänche'S  der  Guard'-Infantes  und  Flatterspitzen.  Die  neue  Musik 
begann  bald  nach  ihrem  allerersten  Anlauf,  welcher  mitten  in 
jener  seltsam  unnatürlichen  Weit  durch  seine  reinen,  edlen  Ziele 
nnd  sein  Streben  nach  Einfachheit  und  Wabibeit  überrascht,  aller- 
dings wenigstens  einen  Reflex  vom  „Geiste  der  Zeit"  zu  zeigen. 
Aber  sie  steht  im  Ganzen  trotzdem  den  gemeisselten  Virtuosen- 
stückeu,  dem  Spiel  geschwungener  Linien  und  den  zuweilen 
geradezu  tollen  Phantasiespielen  der  Bau-  und  Decorirkunst  mass- 
voll gegenüber.  Sie  durfte  auf  dem  ihr  neuen  Boden  eben  keine 
so  kecken  Sprünge  machen,  wie  ihre  Schwesterkünste  auf  dem 
ihnen  längst  gewohnten.  Ihrer  Mittel  war  sie  nicht  entfernt  so 
dcber,  wie  jene,  welche  mit  dem,  was  swei  Jabrbiindierte  dner 
hohen  Kunstblflte  fOr  sie  errangen,  ttbermflthig  yersohwenderiseh 
umgehen  durften,  während  die  Musik  erst  noeh  Alles  mit  MShe 
nnd  Arbeit  für  sich  zu  erwerben  hatte. 

Die  bildenden  Künste  brauchten,  sobald  jene  geistige  Strö- 
mung eingetreten  war,  das  ihnen  vom  Alterthume  hinterlassene 
Erbe  nur  kurz  und  gut  anzutreten  —  noch  standen  die  Trümmer 
der  einstigen  Herrlichkeit  Rom's  mit  ihren  Formen  und  Verhält- 
nissen der  zeichnenden  und  messenden  Hand  des  Aicliitekten  zur 
Verfügung;  die  Mannorgestalten  der  Antike  feierten  eine  nach  der 
andern  ihre  Auferstehung  aus  dem  Trümmerschutt,  in  welchen 
die  Ven;^'üstungen,  die  über  Rom  hingegangen,  sie  begraben  hatten. 
Die  Dichter,  die  Geschichtschreiber,  die  Redner  des  llumanisten- 
zeitalters  fanden  ihre  Muster  in  den  Dichtem,  Geschichtschreibern 
und  Bednem  des  Alterthums,  deren  Werke  durch  den  Eifer  eines 
Poggio  und  Anderer  aus  vergessenen  Winkeln,  aus  düsteren  Eloster- 
bibliotheken  und  woher  sonst  gesogen  worden  und  sdt  der  Er- 
findung des  Buchdrucks  und  besonders  seit  Aldo  Manuccrs  rühm- 
licher ThMtigkeit  auf  diesem  Gebiete  für  Jedermann  zugänglich 
geworden  waren.  Ganz  anders  die  Musik.  Die  schwierigen  Theo- 
lieen,  welche  sie  bei  völligem  Mangel  an  wirklichen- Musterwerkea 
aus  dem  Alterthume  überkam,  waren  weit  eher  geeignet,  sie  zu 
verwirren  und  in  ihrer  i^ntwickelung  zu  hemmen,  als  sie  zu  för- 
dern. ^)   Der  an  die  alten  theoretischen  Schriften  sich  anhängende 


1)  Die  Vorkämpfer  der  musikalischen  Bewegung  dachten,  wie  natfir- 

lich,  ganz  anders.  Die  Parallele,  welche  G.  B.  Doni  (do  nraest.  rau8.  vet. 
S.  11  u.  f.  der  Ausgabe  von  1647,  Seite  84  u.  f,  im  1.  Bande  der  Gesamnit- 
ausgahe  von  1763)  zwischen  dou  noch  vorhandenen  ISchritten  antiker  Au- 
toren über  Musik  und  den  Schriftstellern  des  Mittelalters  nnd  weiter  bis 
auf  Glarean  zieht,  ist  der  stärkste  Auadruck  dafür.  Jene  sind  der  Inbe- 
griff aller  Weisheit,  die  andern  sind  Barbaren  „qui  no  somniarunt  quidem, 
auid  esset  eloquentia  aut  doctrina  politior^'  und  die  vielleicht  nur  durch 
.  die  „seculi  illius,  quo  menmt,  infehcitas"  zu  entschnldigen  sind.  Glareaiit 
der  doch  tSglich  reine  und  elegante  Sohiiftsteller  zar  Hand  za  nehmen 
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Kram  gelehrter  archäologischer  Notizen  über  Dinge,  welche  nur 
äusserlich  auf  Musik  Beziehung  haben,  die  immer  wieder  nach- 
erzählten antiken  Musikanekdoten  und  Musiklegenden,  die  gläubig 
hingenommenen  Wundergeschichten  machten  die  Sache  um  nichts 
besser;  und  was  man  bei  Piaton  an  legislatorischen  Aussprüchen 
ttber  die  Tonkunst,  deren  Werth  und  Anwendung  fand,  wurde 
zwar  mit  unbedingtester  ehrfiirchtsvoUer  Zustimmiing  angehört, 
als  Geeeta  voll  Gfehoxsam  entgegengenommen,  wollte  aber  in  dne 
gSuBÜdi  yerltnderte  Welt  nnd  Weltanschannng  hinein  docb  nieht 
reebt  passen. 

Zudem  konnten  aber  die  mnsikalisch-antikisirenden  Reform- 
ideen  erat  dann  Wurzel  fassen,  als  die  ältere  Richtung  der  Masik, 
welcbe  vor  Jahrhunderten  ihren  ersten  Anfiing  im  Kirchengesange 
genommen,  ihre  höchste  Entwickelung  kurz  vorher  in  Palestrina 
und  der  um  ihn  geschaarten  römischen  Schule  gefunden  hatte, 
über  diesen  letzteren  Punkt  hinaus  war  und  auüng,  nach  neuen 


gewohnt  war,  ist  g&r  nicht  genug  zu  schelten,  weil  er  —  Worte  braucht 
wie:  „Semiditas  pro  semissis  ablatione,  imperficere  atque  imper- 
fiei,  ubi  de  notis  perfectis  atque  imparfaeos  loqnitor  —  piava  naec 
Scabies  et  inauinatum  loquendi  genus,  quo  recentiores  musurgi  fatali 
quadam  vecoroia  utuntur;  cujus  contagione  videlicet  sua  ipsius  scrii)ta, 
satis  alio^ui  proba  et  casta,  bonus  ille  Helvetius  inüci  non  animadvertit.** 
Ueber  Anstoxenos  ist  Doni  ganz  ausser  sieb:  „ex  posterioribns  autem 
pbilosophis  unus  etiam  Plutarchi  de  muBlca  liber  etiamnum  fertur:  eed 
adeo  rerum  cognitu  digniasimarum  ref'ertus,  ut  eo  majus  tot  in  simili  ^enere 
amissorum  excitet  desiderium.  Aristoxeni  yero,  Deus  bone,  quanti,  (^oalisque 
▼iri!  non  dieo  nunc  Philosopbi,  ant  Hafhematiei,  ant  msnun  scriptons, 
aedlfuaici,  immo Mnsicorum  omsium  qaotquot  unquam  fuerunt 
sine  controversia  princiyis;  quid  nisi  tres  elementorum  harmoni- 
corum  libelU,  nec  ii  quidem  satis  integri  et  pauca  quaedam  fragmenta 
iam  supersoin?  in  ^ions  tarnen  is  ordo,  eaque  metbodus  ae  proprietas, 
bieritas  et  perspiemtas  sermonis  elncot,  ut  Aristotelis  diM^nlnm  facile 

roscas.  —  Suidas  quinquaginta  tres  snpra  quadringentos  libros 
eo  conscriptos  prodidit,  quonuu  pleriq^ue  ad  rem  musicam  (cujus  omnes 
partes  solertissime  pertractavit  ac  cugessit)  pertinoisse  yidentux.  0  jao- 
{oram  deplorandaml  o  infelicem  sortem  tuam,  Aristoxene!"  —  Die  Eunst- 
ausdrücke  der  neuen  Musik  sucht  Doni  durch  wahre  Prachtausdrücke  an- 
tiken Klanges  zu  ersetzen,  denen  er  indessen  notfigedrungen  die  herkömm- 
lichen in  Klammern  beisetzt,  weil  sonst  kein  Mensch  verstanden  haben 
wÖrde,  was  er  meint.  So  wird  das  Clavier  zum  „Polypleetmm**  —  ein 
Ausdruck,  welchen  hernach  auch  Athanasius  Kirchcr  verwerthct  —  wir 
lesen:  ,,Sy ^nphoniurgium  seu  Contrapunctum"  —  „Symphoni- 
urgorum,  sertinacia,  auos  Componistas  Papius  vocat"  —  ,jin  vulgaris 
Pectidis  cbaleocoraae  (quam  Oitaram  voeant)  et  in  Cnolomdis 
Hispanicae  (quam  Chitarram  graeca  paene  pronuntiatione  appellant) 
syncrusibus"  —  „homophoneseon  (quas  Fugas  vocant)  propin- 
quitas^'  —  eine  Motette  hoisst  „Prosodia"  —  ein  Madrigal  heisst  „Scoli- 
asma**;  ein  Bitomell  „Hesocitbarisnia*';  der  Generalbass  ,,Hypatodia  oiga- 
nica";  die  Gadenzen  werden  bezeichnet  in  clausulis,  quas  Syncata- 
gogas  graece  rectius  dixeris.  (Die  bezftglichen  Stellen:  Opp.  1  S.  90, 
91,  98,  219,  233,  243  u.  8.  w.) 
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Außdrucksmitteln  zu  suchen.  Eine  neue  Entwickelung  der  Musik 
that  noth  —  das  fühlte  jedennann,  aber  auf  den  alten  Wegen 
war  sie  nicht  zu  finden,  denn  hier  hatte  die  Musik  ihr  Höchstes 
schon  en*eicht;  was  noch  nachfolgte,  war  folgerichtig  im  besten 
Falle  Wiederholung,  noch  öfter  aber  Ausartung  oder  bedenklidie 
äHMerliclie  Potennnmg.  Letstere  bei  allen  Ktbuten  war  jeder- 
Mdt  ein  sicheres  Zeichen  des  nahe  bevorstehenden  Storaes. 

Die  reformatorisehe  Bewegung,  welche  1600  annächst  in 
Florena  unaufhaltsam  losbrach,  hotte  sich  in  ihren  ersten,  einst- 
weilen kaum  merklichen  Symptomen  hundert  Jahre  früher  in 
Oberitalien  angekündigt.  Die  ganze  Biditnng  der  „Frottole" 
kann,  trotz  einzelner,  an  Niederländisches  mahnender  Züge,  doch 
kaum  anders  verstanden  werden,  denn  als  Opposition  geg'en  die 
nach  Italien  importirte,  alle  Kirchen,  alle  Fürstenhöfe  beherr- 
schende niederländische  Musik.  Gerade  jene  Stücke,  die,  ohne 
Text,  als  Aer  de  Capitoli,  Aer  de  Sonetti  u.  s.  w.  bezeichnet  und 
gleichsam  musikalische  Futterale  sind,  in  welche  man  beliebige 
Terzinen,  Sonette  u.  s.  w.  einpacken  kann,  mögen  wohl  als  erster, 
leiser  Versuch  gelten,  die  Poesie  aus  den  Banden  des  Contra- 
punktes  an  befreien  nnd  ihr  au  ihrem  Bechte  au  verhelfen.  Wenn 
Cyprian  de  Bore,  Luca  Marenzio  u.  A.  Sonette  im  herkömmlichen 
contrapunktischen  Btv\  componirt  hatten,  gingen  die  Sonette  mit 
ihrem  Versmaasse,  dem  melodischen  Wechselspiel  ihrer  Beime 
u.  s.  w.  aus  Band  und  Band.  Im  „Aer  de  Sonetti''  sollte  Alles 
dieses  wieder  merklich  oder  doch  merklicher  werden.  Ueber- 
haupt  zeigen  die  von  den  Bewunderern  des  Contrapunktes  tief 
Terachteten  Frottole  in  echt  italienischer  Weise,  gegenüber  dem 
Olganischen  Constructionsstyl  der  Niederländer,  ein  Streben  nach 
proportionirtem  Kaumstyl  —  erster  Theil  mit  Wiederholung,  zweiter 
Theil  u.  8.  w.  Der  Coiitrapunkt  folgt  seinem  Cantus  firmus 
Schritt  auf  Schritt,  gleichviel  wohin  der  Weg  l'iilirt;  hier  aber, 
bei  den  Frottolen,  kündigt  sich  musikalisclier  l^eriudenbau  au,  der 
den  Tonstoff  nicht  Schritt  nach  Schritt  in  Einzelheiten, .  sondern 
nach  ganzen  Constructiousgruppeu  behandelt. 

Aber  um  1500  war  der  Eounpf  noch  ein  gar  au  ungleicher! 
Die  niederlündische  Musik  verscheuchte  mit  leichter  Handbewe- 
gung den  ganaen  Insektenschwarm  dieser  Frottole,  welcher  Ihr 
um  die  Omen  summte.  Die  wirklichen  Talente  in  Italien,  wie 
Oostanzo  Festa  u.  s.  w.,  wurden  gelehrige  Schüler  der  Niederlän- 
der. Unter  ihren  Händen  bekam  die  Musik  allerdings  allmählig 
eine  etwas  andere  Physiognomie.  In  einer  neuen  Redaction, 
als  „Palcstrinastyl",  beherrschte  der  niederländische  Styl  abermals 
die  gesararate  Tonkunst.  Im  Madrigal  begann  sich  aber  jene, 
wohl  zurückzudrängende,  aber  nicht  zu  beseitigende  Neigung  des 
Italieners  für  den  „proportionirten  Raumstyl"  (die  sich  z.  B.  auch 
in  seiner  Behandlung  der  Gothik  so  eigen  und  in  so  höchst 
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merkwürdiger  Weise  zeigt)  wieder  zu  regen.  Bei  den  späteren 
Madrigalisten  übeiiasclit  oft  ächon  ein  gewisser  moderner  Musik- 
klang. Vollends  liedhaft  gestalteten  mäi  die  Vilanellen,  die  ihren 
Ursprtisg  ans  dem  Yolkuiede  nicht  lunter  kQnBtliohe  Oonstfae- 
tiiHMii  Tentecken  duften.  Aber  alles  dieses  stand  noch  unter 
dem  Begimente  des  QontrapnnkfcSy  der  Polyphonie  —  mit  letato- 
ren  anfirarinmen  fiel  noch  Niemandem  ein.  Noch  FranchinQB 
Oaibr.  nnd  seine  ganze  Zeit  war  ehrlich  der  Meinung  ceweeen, 
dass  die  antike  Musik  der  Griechen  genau  so  ausgesehen  und 
geklungen  habe,  wie  der  allübliche  neue  Contrapunkt.  Jo- 
hannes Otto  in  Nürnberg  beruft  sich,  in  einer  Vorrede  zu  einem 
von  ihm  publizirten  Buch  niederländiscb-coiitrapunktischer  Messen 
von  den  besten  Meistern  der  Zeit,  zu  deren  Lob,  Preis  und  künst- 
lerischer Rechtfertigung  auf  eben  die  Grundsätze  Platon's,  welche 
die  Florentiner  zitirten ,  um  dieselbe  Musik  als  barbarische  Ver- 
irrung  anzuklagen  und  zu  stürzen.  Denn  auf  nichts  Geringeres 
war  es  abgesehen  l 

Aber  statt  der  von  den  Florentiner  Kunstfreunden  gewfinseli^ 
ten  und  gehofiten  Wiedergeburt  der  antiken  Musik  wurde  di^ 
ganae  fi^rm  eben. nur  der  Ausgangspunkt  oner  neuen  Ent- 
Wickelung,  durdi  welche  die  Tonkunst  völlig  neue,  bisher  niidht; 
einmal  geahnte  Gebiete  erobern ,  neuer  Mittel  miUsbtig,  neuen 
Ausdruckes  fiihig,  aber  der  antiken  Musik  womöglich  noch,  un- 
ähnlicher werden  sollte,  als  sie  bisher  ohnehin  schon  gewesen. 
Es  ist  eine  merkwürdige  Analogie  zwischen  der  Art,  wie  sich 
die  neue  Reform-  oder  Renaissancebewegung  der  Musik  äussert, 
und  jener,  wie  sich  die  ähnliche  Bewegung  auf  dem  Gebiete  der 
Architektur  und  der  bildenden  Kunst  ihrer  Zeit  geäussert  hatte. 
Die  historischen  Darlegungen,  die  ästhetischen  Auseinandersetz- 
ungen, die  Klagen  und  Anklagen,  die  Ausfalle  gegen  den  „Con- 
trapunkt'' und  dessen  Pfleger  und  Vertreter  sind  ein  völliges 
Echo  der  leidenschaftlichen  Angriffe  Filarete^s,  Vasari's  und  An- 
derer gegen  die  Gothik»  welche  ja,  gleich  dem  Contrapunk^  mit 
welehiraa  sie  die  gleiche  Heinuit  hatte,  dne  „oltremontane*S  das 
heisiit,  nach  damaligen  italianikohen  Kunstansichten,  aneh  eine  von 
den  Barbaren,  welche  in  Italien  von  Norden  her  eindrangen,  ein- 
geschleppte, an  Stelle  der  all^n  wahren  und  echten  (das  ist  der 
antiken)  gesetzte  Kunst  war.  Sei  doch  die  Kunst  des  Contisar 
Punktes  in  ,,rohesten  Zeiten'*  entstanden  und  „unter  Menschen, 
welche  aller  gelehrten,  aller  feinen  Bildung  bar  gewesen  und 
schon  durch  ihre  entsetzlichen  Namen  Hobrecht,  Okeghem  u.  s.  w. 
ihre  Barbarei  vemethen'^  ^)    Mit  deutlichen  £ßuuiM«censea  an 


])  ..Essende  nata''  (die  Contrapunktik)  „in  templ  rozissiini,  e  fra 
nomini  d^ogm  sorto  di  letteratura  e  gentilezza  nudi,  e  che  con  Ii  nomi 
stessi  dimostrano  la  loro  barbarie  Uehrecht  (sol),  Ogheghen.''  (G.  B.  Doiii 
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Yasaris  Proemio  schildert  Doni,  wie  einst  alle  Künste  durch  die 
Wuth  der  Italien  überschwemmenden  und  verwüstenden  Barbaren 
(bararorum  furor  ac  rabies)  untergegangen  seien.  An  Stelle  der 
schönen,  edeln,  wohlgeordneten  Baukunst  der  Römer  setzten  sie 
(sagt  Doni)  ihre  barbarische,  bis  Filippo  Brunelesco  statt  dieser 
„dummen  deutschen  Manier^  (goffa  maniera  tedesca)  die  „wahre 
und  echte  Art  der  Griechen  und  Börner  an  banen**  emfBhzte  und 
Giotti  die  gleichfidla  gana  verloren  gewesene  Malerei  ineder 
erweckte  —  jetzt  erlebe  (fkhrt  Doni  fort)  die  Musik  eine  ähn- 
liche Wiedergeburt,  aber  allerdings  erst  spSt !  ^)    Oder  viehnebr 


Tratt.  de  la  mus.  scen.  Band  II.  Appendice  S.  8.)  Niederlfindische  Ma- 
nien erregten  >  doich  ihren  Khmg  aach  sonst  die  Spottlnst  dffir  Italiener. 

^Nomi  da  faro  sbigottire  un  cane*'  sagt  Francesco  Benni  in  einem  gegen 
Hadrian  VI.  gerichteten  Spottgedicht  (Op.  burlesche  I,  66). 

1)  Die  Analogie  zwischen  Musik  und  Baukunst  war  den  ItaUeneni 
gel&ufig.  Aach  Zarlino  bemerkt:  „diro  solamente.  che  se  rArchitettore 
non  hayesse  cognitione  della  Ifnsiea,  eome  ben  lo  dimostro  Yitruvio,  non 
saprebbe  con  ragionc  fare  il  tcmperamento  delle  machine,  e  ne  i  Theatri 
collocare  i  vasi  et  dispor  bene  et  musicalmente  gli  edificij."  ^In- 
stit.  harm.  I.  cap.  2).  Mehr  als  hundert  Jahre  früher  hatte  Leo  Battista 
AUierti»  der  „Yater  der  Benaissanee-Arehitektnr'S  gesagt,  man  könne  an 
seinen  Entwürfen  nichts  ändern:  „senza  sconcortar  tutta  questa  musica/^ 
Und  80  kömmt  auch  Doni  darauf  mehr  als  einmal  zu  sprechen.  So  sagt 
er  (de  praest.  m.  y.  S.  43) :  „Quod  si  alio  propositum  meum  urgeam 
argnmento,  ez  oomparatione  scriptoram  recentinm,  cum  antiquis  petifto; 
an  hic  quoque  nagaXoyll^e&ai  videbor,  atque  nuf^ari?  Aio :  quibus  tem- 
poribus  facultatis  alicujus  praecepta  ac  theoremata  apte,  diserte,  copiose- 
que  tradita  sunt,  eam  facultatem  seu  disciplinam  in  ipsomet  opere  ac 
praxi  praestantem,  consummatamqne  fnisse.  Ecoe  enim  Arehitecfenrun, 
quo  tempore  non  defaerant  scriptores,  qui  commentariis  suis  eleganter 
copioseque  explicarent,  ut  Augusti  eeculo  fecit  Vitruvius,  proxime  supe- 
riori  Serlius,  Palladius,  Scamotius,  aüique,  onera  quoque  illius  atque  ene- 
eUonem  non  disparem  ttau»^  ex  ipaamet  aeoificiis  sMis  apparat  Inter- 
mediis  autem  temporibus,  hoc  est  post  magnam  illam  mundi  catastnH 

Ehem ,  usquo  ad  XV.  Saeculum  (quibus,  si  qui  exstant  architectonici 
bri,  inconditi  plane  sunt  atque  impoliti)  opera,  quae  Tidemus  —  Deus 
hone!  —  qnam  snnl  absurde  et  muter  aeoficata!  Hoe  igitnr  podto, 
quod  Terissimum  est,  si  veterum  commeiftarü  de  rebus  musicis,  qui  super- 
sunt,  posterioribus  antecellunt,  ordine,  perspicuitate  (!),  brevitato  (!),  ele- 
gantia,  doctrina;  inficiari  certe  non  possumus  opera  quoque  ipsa,  hoc 
est  eantns,  ac  modulationes,  recentioribus,  quas  quotidie  andimus,  prae- 
stitisse".  Dies  ist  echt  Doni*sche  ,JiOgik'' ! !  —  Und  wieder  an  einer  an- 
deren Stelle  (S.  75^:  ,,An  tu  quaeso  defuisse  credis  poat  annum  Christi 
millesimum,  vel  tribus  aut  quatuor  ante  hoc  nostrum  seculis,  cum  nondum 
vetns  ac  vera  architectandi  ratio  restituta  esset,  qui  cum  Maurorum  spa- 
tiosissima  quaedam  templa,  aut  nostrorum  ingcntes  basSicas,  plerasqne 
Germanicis  aut  etiam  Arabicis  modulis  cxaedificari  conspicerent,  turres» 
que  etiam  altissimas  de  industria  sie  incUnatas,  ut  jamjam  casurao  vide- 
antur  (quales  Pisis  ac  Bononiae  supersunt)  majorine  audacia  an  solertia 
attoUi;  modiea  Graeconun  ac  Bomanonun  delnbra  non  despicerent?*'  Mit 
diesem  Argnmont  will  nämlich  Doni  die  Bewunderer  der  nenon,  reichen, 
YielkUnstlichen  Tonsatze  gegenüber  der  (getr&nmten)  einfach-edeln,  antiken 
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68  sei  diese  Wiedergeburt  vorläufig  leider  mehr  zu  wtosehen,  als 
zu  hoffen.  Forschende  Gelehrte  und  fürstliclie  Männer  —  seufzt 
Doni  —  müssten  zu  solchem  Zwecke  zusammenwirken.  *) 

Es  scheint  eine  Eigenheit  der  Musikreformatoren  aller  Zei- 
ten, dass  sie  ihren  im  Sinne  der  beabsichtig-teu  Reform  compo- 
nirten  Musikwerken  formliche  Manifeste  in  Form  von  Vorreden 
voranstellen,  wenn  sie  nicht  ^'ar  ganze  Bücher  schreiben,  worin 
sie  über  die  leitenden  Grundsätze  ihrer  künstlerischen  Intention 
Rechenschaft  ablegen.  Anhänger  finden  sich,  und  bald  häuft 
sieh  neben  den  Kunstwerken  eme  ganze  eommentirende,  apologe- 
tische, panegyrische  und  polemische  Literatur  auf. 


Musik  schlagen.  Sich  selbst  fibertrifft  er  aber  (S.  33),  wo  er  die  Verwerflich- 
keit der  neuen  Musik  von  der  Ursache  herleitet,  dass  sie  zugleich  mit 

den  Kanonen  erfunden  sei  ! !  „Non  dico  inter  horribilcs  bombardarum 
strepitus  obsurdescere  quodammodo  ataue  hebetari  Musicorum  aurcs;  quod 
ne  frivoiuBi  et  commentitium  vobis  videatur,  scitote  veheroentiores  ejus- 
modi  sonos,  experitonim  sententia  mnltum  revera  auribus  officere,  (Quorum 
sensus  est  debcatissimiis,  ac  levioribus  etiam  ex  causis  dobilitan  solet. 
Adjicite  nunc,  si  symbolisniis  uti  libet,  recentiorem  hanc  musicam  eo 
subortam  saeculo,  quo  ferale  istud  ac  tartareum  inventum  prodüt'^  » 

U.  8.  W. 

1)  Einmal  fahrt  Doni  (a.  a.  0.  S.  33)  heftig  genug  gegen  dieFürsten  los: 
,,cum  tf\iu  aßovooi  sint  qni  sceptrum  tenent  öioxgetfhQ  ßaatXeig.'*  Und 
warum?  Früher  schon  iß.  26)  hat  er  gesagt:  „Immo  vel  in  hoc  etiam  demi- 
ruiac  deplorare  licet  miseram  hodiemae  mudeae  eonditlonem,  eojnsnoldlior 
ae  certe  dignior  portio  adeo  pauco3  invenit  amatores  sui:  cum  longo  ignobilior 
ac  vulgatior  ejus  pars,  quae  vel  nudani  continet  coimlandarura  consonantia- 
rom  rationem,  vel  meram  praxin  usumque  canendi,  amaximis  quibus- 
que  forme  Christianae  Beipublicae  Prineipibus  tanto  m  pre- 
tio  nunc  habeatur**.  Wenn  Josqmn,  Mouton,  Wülaert  u.  A.  nach 
Doni'schem  Census  eben  nur  für  Barbaren"  galten,  so  konnten  natärlich 
ihre  forstlichen  Gönner  und  Beschützer  auch  nichts  Besseres  sein!  — 
Auf  diese  GOnnersehaft  der  Grossen  spielt  Doni  wiedeiliolt  an. 
Die  Aristokraten  der  Geburt  und  des  Reichthiims  sollten  mit  den  Aristo- 
kraten des  Geistes  ein  Bündniss  schlicsscn.  Es  sollte  eine  Kunst  der  Op- 
timaten  entstehen;  was  wusste  der  grosse  Haufe  von  Piaton? 

2)  Die  bedeutendsten  gleichzeitigen  Schriften  über  die  Florentiner 
Hnsikreform  sind: 

a)  Vorrede  des  Giulio  Caccini  zu  seiner  Oper  Euridice,  1600. 

b)  Vorrede  des  Jacopo  Perl  zu  seiner,  nach  demselben  Texte  com* 
ponirten  Euridice,  1600. 

c)  Vonede  2u  Emilie  dcl  Cavaliere*8  musikalischem  Drama  „del  ani- 
ma  e  del  corpo."  1600  (von  Guidotti). 

d)  Vorrede  des  Giulio  Caccini  zu  seiner  Sammlung  monodischer  Ge- 
saoge  „le  nuove  musiche"  J1601.  richtig  1002 

e)  Bialogo  dl  Yincentio  Galilei  nobile  Fiorentino  della  mndca  antaca 
e  moderna,  erste  Ausgabe  1581,  zweite  vermehrte  1602. 


g)  Die  „Pinacotheca^'  und  die  Dialoge  (dialogi  septendecim,  Köln 
1645)  des  Janns  Nieias  ErythrSns  (Gior.  Vitt.  Itossi).  Bazn  noeb  manche 
Stellen  seiner  Briefe  (Epist.  ad  diverses). 

h)  Jo.  Bapt  Doni,  patricüi*lorentini:  de  praestantia  musicae  veteris 


f)  Vorrede  des  Marco  Gagli 


seiner  Oper  „Dafne"  (1609). 
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Der  Wunsch,  welchen  Baldassare  Castiglione  im  ersten 
Drittel  des  16.  Jahrhunderts  ausgesprochen,  ein  Edelmauu  (cor- 
tifsfiano)  solle  auch  ein  guter  Muaiker  sein,  hatte  mxh  bald  ge- 
nug, sehon  im  letaten  Drittel  des  JahihimderCs  In  Floreiia  in 
hohem  Grade  erfiillt  £b  gab  in  der  feinen  Florentiner  GeBeD- 
Schaft  nnd  insbesondere  anch  am  medieeischen  Hofe  eine  AniaU 
vornehmer  Musikdilettanten,  welclie  mit  allgemeiner  wissenschaft- 
licher und  ästhetisclier  Bildung  eine  sehr  bedeutende  musikalische 
verbanden.  Am  Hofe  Ferdinand^s  von  Medici  treffen  wir  als  ,,In- 
spektor  der  Künste"  den  römischen,  von  G.  B.  Doni  als  „peritis- 
simo  in  mnsica"  gepriesenen  Edelmauu  Emilio  de'  Cavalieri, 
welcher  es  ebenso  gut  verstand,  ein  "j^-länzendes  Ballet  zu  arran- 
giren,  als  Madrigale  für  irgend  ein  Fest  am  Hofe  zu  componiren, 
und  Johannes  Bardi  Graf  von  Vernio,  Mitglied  der  Crusca 
und  der  Akademie  „degli  Alterati"  in  Florenz  dessen  einzig 
erhaltene  Composiüon ,  das  fünf'stiuimige  Madrigal  „miseri  abita- 
tor"  ihn  wirklich  als  geübten  Tonsetzer  erscheinen  lässt.  Piero 


Bbii  tres,  totidem  dialogis  oomprehensi,  in  qnibos  vetus  ac  leceDS  Mnsiea 
cum  singolis  sarom  partibna  accarate  intsr  se  oonferuntur.  A^jeoto  ad 

finem  onomastico  soloctornm  vocabulorum  ad  hanc  facultatem  cum  ele- 
gantia  et  proprietate  tractandam  pertinontium,  ad  Emiaenüssimum  Car- 
dinalem  MazaTinum.  (Florentiae  typis  Amatoris  Massae  Foroliviea. 
MDCXLVII.  —  Quart.  266  Seiten.) 

i)  G.  B.  Doni'a  sämmtliche  Schriften  in  zwei  Foliobänden,  herausge- 
geben von  Ant.  Francesco  Gori.  Florenz  1763.  Dabei  einzelnes  von  G. 
Bardi  und  Pietro  della  Yalle, 

1)  Das  Geschlecht  derVemio  wird  in  der  Florentinischen  Geschichte 
seit  dem  11.  Jahrhunderte  genannt.  Die  Via  de  Bardi  zwischen  dem 
Ponte  vecchio  und  S.  Maria  dello  Grazie  in  Florenz  am  linken  Arnoufer 
erhält  noch  jetzt  ihr  Andenken.  Sie  waren  ursprünglich  eine  Popolanen- 
familie,  worden  aber  später  zum  Adel  gerechnet.  Hur  Schloss  Vermo 
(in  den  Aponninen)  hatten  sie  im  14.  Jahrhundert  von  den  Alberti  er- 
kauft; Karl  IV^  erkannte  es  als  Reichslehen  an.  Sie  botheiligt^jn  sich  mit 
dem  Volke  an  der  Vortreibung  des  Herzogs  von  Athen  i  als  aber  ein  Jahr 
spftter  der  Anfttond  des  Yolkes  gegen  dui  Yoraehmen  ansbiach,  zog  sieh 
Pietro  Bardi  auf  Schloss  Vornio  zurttdc.  Sein  Sohn  Sozzo  wurde  aus 
Feindseligkeit  des  Florentinoi^Volkes  angeklagt,  auf  Castell  Vemio  Falsch- 
münzerei getrieben  zu  haben.  Als  er  auf  erhobene  Anklage  nicht  erscMon, 
yemrtheflten  sie  ihn  in  contumaciam  zam  Feuertode.  Sone  Enkelin  Con- 
tessina  de*  Bardi  (Contessina  nicht  Titel,  sondern  eia  in  Toskana  zur  Er- 
innerung an  die  Mark^räfin  Mathilde  üblicher  Frauenname),  Tochter  Graf 
Alessandro  Bardi 's,  wurde  1413  Gemalin  des  Cosmus  von  Medicis.  Sie 
war  Mutter  des  14t6  geboreaen  Piero  de  Medid  und  Grossmutter  Lorenso 
Magni£co*8  und  dessen  beim  Aufstände  der  Pazzi  ermordeten  Bruders 
Giuliano.  und  in  weiterer  Folge  stammten  Leo  X,  Katharina,  die  Genialin 
Heinrich  II.  von  Frankreich,  und  Alessandro  (1510 — 1536)  der  erste  Her- 
log  Ton  Florenz  Ton  ihr  ab.  Somit  standen  die  Bardi  zum  regierenden 
Banse  in  naher  Beaiehung,  obschon  zur  Zeit  Johann  Bardi's  schon  die 
andere,  von  Lorenzo,  dem  Bruder  des  Cosmus  (1394—1440)  abstammende 
Linie  den  Thron  einnahm.  (Yergl.  A.  v.  Beumont  ,j40reuzo  de'  Medici^' 
1.  Band,  S.  104  u.  ff.) 
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Strozzi  —  Bardi's  Freund  —  war  wenig-stens  ein  eifriger  Mu- 
sikliebhaber, dem  e8  um  Erforschung  der  Tiefen  der  Kunst  Emst 
war.  Femer  der  Edelmann  Vincenzo  Galilei,  der  Vater 
Galileo  Galilei's,  in  Sachen  der  Musik  ein  rüstiger  Kämpfer  für 
wissenschaftliche  Wahrheit  (wie  später  sein  Sohn  auf  anderem 
Gebiete)  und  durch  Umgang  mit  dem  grundgelehrten  Girolamo 
Mei  voll  d«r  GnindsXtae,  welche  dieser  vertrat,  d.  i.  der  Bevor- 
zugung antiker  Mnaik  —  leidenflGhafUich,  hitaköpfig,  als  Schrift- 
stdler  eine  scharfe  Feder  flUirend.  Femer  Jaeopo  Corsi, 
MSeen  der  Honk  und  selbst  sich  in  Composition  venmchend. 
Neben  diesen  Hänptem  fanden  sich  zahlreiche  jfingere  Edle, 
welche  ein  gemeinsames  Interesse  an  der  Tonkunst  mit  Jenen 
zusammenRihrte  —  nur  Emilie  de'  Cavalieri,  welcher  bei  Hofe 
alle  Hände  voll  zu  thun  hatte,  schttnt  nicht  mit  in  diese  Kreise 
gesogen  worden  zu  sein. 

SchUmm  ist  es,  dass  unter  diesen  Herren  eigentlich  kein 
Einziger  so  dasteht,  dass  man  an  seiner  Person  näheren  Antheil 
nehmen  könnte.  Vincenzo  Galilei  insbesondere  wird  durch  die 
unedle  Deukuugsart,  durch  den  Undank,  welchen  er  gegeu  sei- 
nen Lehrer  Zarlino  bewies,  in  ein  um  so  schlimmeres  Licht  ge- 
rückt, je  edler  nnd  maassvoller  sich  Zarlino  benahm,  der  die 
Schonnng  so  weit  trieb,  Galilei  nicht  einmal  zu  nennen,  aondem 
nnr  in  einer  des  Gelehrten  würdigen  Weise  seine  LehrslUse 
zu  bekämpfen.  80  viel  ist  wohl  sidier,  dass  Galilei  und  Genos- 
sen viel  fanatische  Unduldsamkeit  gegen  Alles,  was  nicht  unbe- 
dingt auf  ihre  Lehrmeinungen  schwor,  entwickelten,  dass  sie  am 
liebfiten  die  Tonwerke  der  vorhergehenden  Zeiten  der  Vernich- 
tung geweiht  hätten  und,  da  dieses  nicht  anging,  wenigstens 
nach  Kräften  schimpften.  Deutlich  erkennt  man  die  Züge  der 
weiland  Humanisten  wieder ,  obschon  die  Bliitenzeit  des  Huma- 
nismus damals  längst  vorüber  war.  Wenn  Burkhardt  im  Sünden- 
register der  Humanisten  des  15.  Säculums  Leidenschaftlichkeit, 
Eitelkeit,  Starrsinn,  Selbstvergötterung,  Undank  gegen  Lehrer, 
kriechende  Schmeichelei  gegen  Fürsten  aufzählt  ^),,  wenn  Reumont 
von  ihnen  sagt;  „am  grössten  ist  das  HissverhSltnieis  des  Gelei* 
steten  zu  der  Meinung,  welche  die  Humanisten  von  sich  selber^ 
hegten  und  ohne  Scheu  aussprachen^*  ^  so  ist  es  völlig,  als  werde 
über  die  Schriften  und  Tonwerke  der  Florentiner  MujBikreforma- 
toren  Gericht  gehalten,  und  insbesondere  die  Bucher  Vincenz 
Galilei's  und  G.  B.  Doni's  sind  damit  kurz  und  treffend  geschil- 
dert. Es  gehörte  viel  Verblendung  dazu,  Angesichts  einer  grossen 
nnd  herrlichen  Musikliteratur  die  Incunabeln  der  Monodie  als 
Wunderwerke  auszuschreien,  und  wenn  man  sieht,  dass  Männer, 


1)  Cultur  der  Eonaissauce  in  Italien,  2.  Aufl.,  S.  216. 

2)  £om.  m.  1,  329. 


Digitizca  by  Cjcjü^Ic 


1^     Die  MoBikreform  und  der  Kampf  gegea  den  Contraponkt 

« 

welche  Gelehrte  vorstellten,  in  ihrem  blinden  Respekt  vor  den 
Alten  80  weit  gingen,  sogar  an  die  „Wunder  der  alten  Musik" 
alles  Ernstes  zu  glauben,  so  bangt  man  wirklich  fiir  ihren  Verstand. 
Sie  wähnten  die  Zeit  zu  machen  —  aber  die  Zeit  machte  sie.  Dies 
ist  ihre  relative  Entscbuldigung.  Dies  erklärt  auch,  dass  Dilettanten 
und  Musiker  untergeordneten  Banges  gegen  die  bisherige  Kmist 
das  Feld  behaupteten.  Der  Genius  der  Mnsik  wnsste  sehr  gut, 
was  er  wollte.  Welcher  Werkzeuge  er  sich  dann  bediente,  war 
für  den  Erfolg  gleichgiltig  — letzterer  konnte  nicht  ausbleiben. 

Der  Unausstehlichste  Tielleicht  ist  G*  B.  D  o  n  i.  Kleinlich, 
klatschsüchtig,  schadenfroh,  von  maasslosem  Gelchrtendiinkel  auf- 
gebläht, voll  unnützer  vielwisserischer  Gelehrsamkeit,  breitspu- 
rig, geziert  und  manierirt -klassisch  in  der  Schreibart,  erzheid- 
nisch gesinnt,  aber  voll  fröriimelnder,  christthümelnder  Salbung, 
wenn  er  es  einmal  mit  einem  Cardinal  oder  einem  anderen  hohen 
Geistlichen  zu  thun  hat,  sich  selber  durch  den  Mund  der  fingirten 
Interlocutoren  seiner  Dialoge  als  „Donius  noster",  als  Autorität 
zitiren,  fanatisch  intolerant,  das  Alterthum  bis  zur  Lächerlichkeit 
anbetend,  schweifwedelnd  vor  den  Grossen,  vor  Leuten,  denen  er 
Eines  anhSngen  möchte,  erst  maskirend,  ehe  er  sie  prügelt,  nim- 
lieh  mit  heuälerischer  Schonung  die  Namen,  statt  sie  zu  nennen, 
travesthrend ,    sie  aber  in  ein  sehr  durchsichtiges  Loicognito 

.  hüllend  (z.  B.  Psychogaurus  ftlr  IVescobaldi)  und  dann  mit 
raffinirt  boshaftem  Behagen  seine  Klatschgeschichten  auskramend 
~  so  stellt  sich  uns  der  vielgepriesene  „gelehrte*'  Florentiner  in 

'  seinen  Schriften  dar.  Die  guten  und  treffenden  Bemerkungen, 
welche  seine  Bücher  hin  und  her  —  insbesondere  über  musika- 
UBche  Declamation  —  enthalten,  sind  durch  den  werthlosen  Bal- 
last, den  man  mit  liinnehmen  muss,  theuer  erkauft.  Als  Quellen 
für  die  gleichzeitige  Musikgeschichte  sind  sie  allerdings  vou 
grösstem  Werth  —  das  ist  aber  ein  von  Doni  gar  nicht  beabsich- 
tigter Vorzug.  Die  Bücher  sind  durch  das  Alt^r  besser  gewor- 
den! — 

Entschieden  am  sympathischesten  sind  die  wirklichen  Fach- 
musiker  Giulio  Oaccini,  Jacopo  Peri,  welche  von  den  Befonna- 
toren  in  ihre  Kreise  hineingezogen  wurden.  Es  geschah  nämlich, 
dass  sich  um  1580  im  Hause  des  Grafen  Bardi  eine  Anzahl  sei- 
ner Freunde  und  Bekannten  zu  geistreichem  geselligem  Verkehr 
au  Tersammeln  pflegte.  Giulio  Carc  ini  erzählt  in  der  Vorrede 
seiner  Nuove  musiche,  dass  nicht  allein  ein  grosser  Theil  des 
Adels,  sondern  auch  die  ersten  Musiker  und  die  besten  Köpfe, 
die  Poeten  und  die  Philosophen  der  Stadt  sich  einzufinden  pflcf!^- 
ten.  ^)    Als  stets  wiederkehrende  Gäste  finden  wir  nebst  Giulio 


1)  tpvxfivog  —  froBCo  —  frisch,  kühl;  yavgoc  =  baldo,  übermüthig. 

2)  Jo  veramente  ne  i  t«mpi,  che  fioriva  in  Firenze  la  virtuosissima 
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Caeciiii  insbeflondere  von  den  eben  genannten  Kunstfreunden 
Piero  Strozzi,  welehen  Vkiceuzo  Galilei  in  seinem  Dialogo 
della  miisica  antica  e  moderna  (1581)  mit  dem  Hausherrn  Gio- 
vanni Bardi  zum  Interlocutor  macht,  und  —  Vincenzo  Galilei 
selbst.  Daneben  noch  andere,  wie  Gabriel  Chiabrera,  den 
Dichter  vieler  von  Caccini  in  Musik  gesetzter  Poesieen.  Die 
Seele  der  Zusammenkünfte  wrv  Bardi,  sein  vorzüglichster  Berather 
allem  Anschein  nach  Galilei.  Man  disputirte  eifrig  über  Musik, 
übte  sie  auch  praktisch.  Auf  Galilei's  Anregung  Hess  Bardi  Bücher 
und  Instrumente  aus  ganz  Europa  lierbeüiolen.  Bardi  erwülmt 
in  seiiieni  JHsetfno  mandalo  a  GMh  Caeeiwi  der  ,|Uneadliehen 
Vexliandlnngen"  (infiniU  ragionamenti  amiH  imimB  in  vmj  Ums^ 
ed  in  vmj  tempi  dHla  muHea)  und  wie  ,,der  Umgang  mit  so  viel 
edeln  und  treffliehen  florentiner  Akademikern,  dessen  Caccini  Yon 
Jugend  auf  genoss,  diesen  zum  ersten  Musiker  Italiens  im  neaen, 
echten  Musikstyl  gemacht  habe"  Musik  scheint  im  Hause 
Bardi  der  Hanpt-,  ja  der  aoBschliesflliche  Gegenstand  der  Ver- 
handlungen gewesen  zu  sein. 

TJeber  den  Hauptpunkt  war  man  ganz  einig:  dass,  gegenüber 
der  antiken  Musik  der  Griechen,  die  neue  Musik  nichts  besseres 
als  eine  barbarische  Verirrung  und  dass  der  Contrapunkt  der 
modernen  Musiker  mit  den  einzig  wahren ,  von  Piaton  gelehrten 
Grundsätzen  über  Musik  vollkommen  unvereinbar  sei. 

eammta  dell*  ülustriaiimo  Signor  Gioyanni  Bardi  de'  oonti  de  Yemio, 

ove  concorreva  non  solo  gran  parte  della  nobiltk,  ma  ancora  i  primi  mu- 
sici  et  ingegnosi  huomini  e  poeti  e  filosoti  della  cittä.  Havendola  fre- 
quentato  auch'  io,  posso  dire  d  bavere  appresso  (apreso)  piii  da  i  loro  dotti 
laggionari,  che  in  piü  di  traut*  anni  neu  ho  fiitfeo  nd  contrappmito.  Im- 
pero  che  questi  intendentissimi  gentilaomini  mi  hanno  seropre  confortato 
6  con  chiarissime  ragioni  convinto  a  non  pregiare  quella  sorte  di  musica, 
.  che  non  lasciaado  bene  intendersi  le  parole,  guasta  11  coucetto  et  11  verso, 
oia  aUungando  et  ora  seorciando  le  sillahe  per  accomodartt  al  contrap- 
punto,  laceramonto  df  lla  poosia;  ma  ad  attenermi  a  4]ae]]a  maniera  cot- 
tanto  lodata  da  Platcnio  et  altri  Filosofi,  che  aJFermarono  la  musica  altro 
non  essere,  che  la  favella  a  Trhitmo  et  il  saono  per  ultimo,  o  non  per  lo 
contrario,  k  Tokie,  ehe  elh  possa  penetrara  neu*  aUanii  iateletto  e  ftm 
quei  mirabili  effetti,  che  ammirano  gli  scrittoii,  e  che  non  potevano  Cud 
per  il  contrappunto  nellc  niodorne  musiche,  e  particolarmente  cantando 
un  solo  sopra  qualunc^ue  atromento  di  corde,  che  non  sene  intendova  pa- 
rola  per  la  moltitudme  de  i  passaggi  tanto  nelle  sillabe  brevi,  quanto 
lunghe,  et  in  ogni  qualita  di  musiche,  piii  che  per  mezzo  di  essi  fussero 
dal  plebe  csaltati  e  gridati  per  Bolenni  cantori  (Giiilio  Caccini,  Vorrede 
der  ,^uove  musiche.*') 

1)  ^uegli,  che  avendo  praticato  fino  da  ^iovanetto,  con  tanti 

nobili  e  virtnosi  Accademici  Fiorentini,  vi  sicto  condotto  a  teimine,  non 
solo  per  mio  parere,  ma  per  quello  degl'  intendenti  della  vera  o  perfotta 
musica,  che  non  solamente  non  avcte  in  Italia  uoiiio,  che  vi  trapassi,  ma 
püchi  o  nessuno  forse,  che  vi  pareggi:  parlo  di  quella  sorte  di  musica, 
^  cantando  o  accorapagnato  o  solo  oggi  in  an  gli  Btramenti  si  mette  in 
atfco  (bei  Doni  Opp.  II,  &  233). 
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Doch  scheint  man  einstweilen  die  bestehenden  VerhlUtiuafle 
noch  mit  einer  Art  von  Schonung  respectirt  zu  haben,  woge^pen 
G.  B.  Doni,  der  allerdings  kein  Theilnehmer  an  den  Zusammen- 
künften war  und  einer  etwas  späteren  Zeit  angehört,  dessen 
Schriften  aber  des  Geistes  aus  dem  Hause  Bardi  voll  sind,  an 
mehr  als  einer  Stelle  ohne  weiteres  zu  verstehen  giebt,  dass  Der- 
jenige Mangel  an  Beurtlieilungskraft,  wenn  nicht  Aergeres  ver- 
rathe,  welcher  sich  etwa  einfallen  lässt,  die  neue,  d.  h.  die  con- 
trapnnktiflehe  Musik  der  antiken  yonnsielien.  Ausdrücke  wie 
„nesdo  qnis  hodiemae  mnsicae  impndens  admirator**  ^  and 
hr  Doni  keineswegs  sa  stark.  Es  sei  übrigens  kein  Wnnder, 
meint  Doni,  wenn  die  vielekdrigen,  von  Ifenschenstinimen  und 
Instrumenten  prXchtig  genug  tönenden  Kirchenmusiken  nicht  blos 
den  Pöbel  (communem  volgi  consensnm)  besanbem,  sondern  selbst 
auch  Leute  von  Bildung  gefangen  nehmen,  denn  nur  sehr  we- 
nige (perpauci)  seien  es,  und  Leute,  die  von  Jupiter  mit  gesun- 
dem Sinne  begnadigt  sind  (quos  aeqmis  amavit  Jupiter\  welche 
hier  Einsicht  und  richtiges  Urtheil  genug  haben,  um  den  Unter- 
schied des  Warthes  der  antiken  Musik  zu  würdigen.  So  habe 
es  ja  auch  und  in  ähnlicher  Weise  vor  drei  oder  vier  Jahrhun- 
derten, „als  noch  nicht  die  alte,  echte  Art  zu  bauen  wieder  her- 
gestellt war  (restituta)",  nicht  an  Leuten  gefehlt,  welche^  wenn 
sie  die  grossräumigen  maurischen  Tempel  oder  die  einbeimiselien 
ungeheuren  Basiliken  nach  deutschem  oder  auch  nach  arabischem 
Style  erbauen  sahen,  oder  auch  absichtlich  schief  hingestellte 
hone  Thiirme,  wie  man  in  Pisa  und  Bologna  findet,  und  bei  « 
denen  man  nicht  weiss,  oh  Kühnheit  oder  Sorgfalt  grösser  ge- 
wesen, die  mässig  grossen  Tempel  der  Griechen  und  Bömer 
(nachdem  die  grösseren  bei  Abschaffung  des  antiken  Cultus  unter 
Theodosius  zerstört  worden)  verachteten  und  die  antike  Bau- 
kunst, wenn  sie  solche  mit  der  eben  üblichen  verglichen,  nur 
auslachten. 

Mehrere  Jahre  vorher  hatte  der  genialste  Theoretiker,  Zar- 
lino,  zwar  den  Einwurf  hören  lassen:  „ma  sc  la  musica  antica 
haveva  in  se  tale  imperfcttione ,  non  par  credibile,  che  i  musici 
potessero  produrre  ue  gli  animi  humani  tanti  varij  eÜt  tti,  come 
nelle  Historie  si  raccontano"  ^) ;  aber  auch  er  verüieidigt  die  an- 
tike Musik,  indem  er  auf  die  Verschiedenheit  der  von  der  mo- 
dernen ganz  verschiedenen  Aufgaben  hmweist,  welche  der  antiken 
Tonkunst  gestellt  waren,  auf  die  nicht  minder  gründliche  Ver- 


1)  de  Praest,  mus.  vet.  S.  33. 

2)  a.  a.  0.  S.  75.  Hit  den  „arabischen"  Basiliken  meint  Doni  wohl 
Bauwerke  wie  den  Dom,  die  Cappella  palatlna,  die  MartoBara  in  Yüsmo 
und  ähnliches,  wo  maurischer  Einfloss  sichtber  wird. 

3)  Istit.  barm.  L  4  (p.  75). 
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scliiedeiiheit,  wie  die  Musik  bei  den  Griechen  und  Römern  be- 
trieben worden  und  wie  die  Nenzeit  sie  betreibt.  Er  schilt  die 
Componisten  seiner  Zeit,  welche,  wenn  sie  drei  bis  vier  Stimmen 
regelrecht  zu  combiniren  wissen,  sich  hoch  über  die  Alten  er- 
haben wähnen.  Eine  Umstaltung  der  Musik  nach  antiken  Miisik- 
principien  lag  sozusagen  schon  in  der  Luft,  wenn  ein  Mann  des 
Contrapunkts,  wie  Zarlino,  als  ihr  Anwalt  auftrat  I 

Den  eigentlichen  Anstoss  zur  Musikreform  gab  in  Florenz 
zunächst  und  zuerst  die  Vorliebe  fiir  platonische  Philosophie  und 
das  Studium  derselben.  iSeit  der  Grieche  Gemistos  Plethon  in 
dem  älteren  Cosmus  von  Medicis  die  Idee  einer  ,,platoniscben 
Akademie**  angeregt  and  seit  diese  Akademie  snr  Zeit  Lorenso's 
des  Erlanebten  und  des  Marsilio  Heino  glänzend  in*s  Leben  ge- 
treten, waren  die  Gebildeten  in  Florenz  «frige  Anhänger  Pia- 
ton's  nnd  Leser  seiner  Schriften.  Die  ,,Camer«ta**  Bardi^s  machte 
davon ,  wie  natürlich ,  keine  Ausnahme.  Wenn  sie  nnn  in  Pla- 
fonds Schriften  eingehende  Auseinandersetzungen  über  die  Ton- 
kunst fanden,  so  ist  es  sehr  begreiflich,  dass  sie  die  Musik,  wie 
solche  täglich  geübt  und  gehört  wurde,  nach  Platon's  Grundsätzen 
prüften  und  verwarfen.  In  den  von  diesem  Kreise  aus  veröflFent- 
lichten  Schriften  wird  sich  überall,  wo  niitlii^-,  auf  Platon's  unbe- 
dingte und  unantastbare  Autorität  berufen.  „II  divino  Platoue 
comnianda  nelle  leggi  espressamente,  che"  u.  s.  w.  —  das  war 
der  Ton,  in  welchem  man  im  Hause  Bardi  redete.  Der  oftizielle 
Musiker  des  Hauses  war  Giulio  Caccini,  dessen  mnsikalisch- 
Xsthetisehe  Bekehrung  vom  Contrapnnkt  zor  anUk^  Mnsik  nach 
j^fttonisehen  Prinzipien  sieh  alle  die  gelehrten  nnd  geistreichen 
Herren  sehr  angelegen  sein  Hessen.  Er  war  kein  eingeborener 
Florentiner,  sondern  ein  Römer,  daher  er  anch,  wie  jener  berühmte 
Maler  nnd  Schttler  Baphaers,  Giulio  Romano  genannt  wurde. 
Besonders  als  angenehmer  nnd  feingebildeter  Sänger  wurde  er 
hoehgeschätzt,  sein  Lehrer  im  Gesänge  war  Scipione  del  Palla 
gewesen.  Er  selbst  erwähnt  aber  auch  seiner  langjährigen  con- 
trapunktischen  Studien,  doch  nicht  ohne  begeistorton  Dank  gej^en 
jene  „Camerata''  Giovanni  Bardi's,  wo  er  durch  die  gclrlirten 
Gespräche  der  Herren  mehr  geleint  habe,  als  dreissig  Jahre  Ar- 
beit im  Contra])unkt  ihm  hatten  einbringen  wollen".  Compositio- 
nen  von  ihm  im  herkömmlichen ,  d.  h.  polyphon-madrigalesken 
Styl  erwähnt  der  römische  Musikfreund  Pietro  della  Valle,  spre- 
chend :  sie  seien  nicht  so  gut ,  als  seine  späteren,  im  neuen  flo- 
rentinischen  Musikslyl*  eomponirten.  ^)     Caceini  stand  damals 

1)  Le  prinie  coniposizione  buone,  che  si  siano  sentitc  in  qnesta  for- 
ma sono  State  la  Dafno ,  l'Arianna,  TEuridice,  e  le  altre  cose  oi  Firenze 
e  di  Mantova.  I  primi  che  in  Italia  abbian  seguitato  lodevolmente  questa 
strada,  come  dissi  a  Y.  S.,  sono  stati  U  Frineipe  dl  Yenosa^  che  diede 
ferse  lace  a  tntti  gli  altri  del  eaataie  affettaoso,  dandio  HonteTerde  a 
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als  Säng^er  in  den  Diensten  des  mediceisclien  Hofes  Seine 
Gesänge  neuen  Ötyles  fanden  ausserordentlichen  Beifall  und 
machten  ihn  durch  ganz  Italien  berühmt;  tiberall  von  den  ersten 
Sängern  und  Sängerinnen  und  den  vornehmsten  Liebhabern  der 
Musik  gesungen^),  haben  sie,  ehe  noch  Gaccini  die  Sammlung 
seiner  sogenannten  Nnoye  mudche  1602  im  Drnck  herausgab, 
Bieber  semr  viel  dasn  beigetragen,  überall  in  Italien  dem  nenen 
Mnsikslyl  den  Boden  zu  bereiten.  Auch  in  Deutschland  blieben 
sie  nicht  unbekannt  Unter  den  florentinisehen  Kunstfreunden 
scheint  sich  Bardi  persönlich  die  grösstc  Mflhe  um  Oaecini^s  musi- 
kalische Bildung  oder  vielmehr  Umbildung  gegeben  zu  haben.  £r 
hat  in  einem  später  an  Giulio  Oaccini  gerichteten  Sendschreiben 
die  Summe  des  aus  all'  diesen  Verhandlungen  und  Gesprächen  Ge- 
wonnenen kurz  zusammengestellt,  damit  es  mit  einem  Blicke 
überschaut  werden  könne"  (,jche  quasi  unito  e  ben  proporzionato 
corpo  in  un'  occhiata  possano  essere  da  voi  compresi'').  Das 
Schreiben  Bardi's  ist  gleichsam  der  Lehrbrief,  den  Caccini  aus 
dem  Hause  Bardi  mitbekam. 

,,Musik'',  lehrt  Graf  Baidi,  „ist  nach  dem  dritten  Buche  von 
Flaton*s  Republik  (Comune)  eine  Verbindung  von  Wort,  Harmonie 
und  BhTthmus.  Die  Harmonie  bestimmt  das  Verhältniss  hoher 
und  tiefer  Töne  und  der  Worte  zum  Rhythmus,  das  ist  der  wohl- 
geordneten Reihe  von  Längen  und  Kürzen.  Die  Musik  ist  nichts 
anderes,  als  die  Art  und  Kunst,  den  Worten  ihr  richtiges  Zeit 
maass  au  geben,  indem  solche  nach  Länge  und  Kürze«  schnell 


Jacopo  Peri  nelle  opere  soprannominate;  ma  perö  indinzzati  dal  Binac- 
cini,  autore  delle  poesie,  dal  Bardi  intendentissimo  dello  antichita  musi- 
.  call,  dal  Corsi  peritissimo  nella  pratica  e  grau  Mecenate  e  benofattore 
de*  professori  dl  essa,  e  da  qucgh  altri  gentiluomini  eruditi  di  Toscana, 
ehe  assiatevano  con  sopndntendenza  alle  loro  composizioni,  e  che  bene 
spesao  f^Vi  facevano  fare  a  modo  loro:  ende  si  vede,  quanto  risteaso  Mon- 
tevcrdo  nt?  nii<j:liorasse  nelle  ultima  siic  cose,  che  sono  assai  diflferenti 
daiie  primc;  Giuho  Caccini,  egli  ancora,  dctto  Giulio  Komano;  ma  dopo 
che  d  fu  esercitato  nelle  musiche  di  Firenze;  perchö  nelle  altre  innanzif 
con  baona  pace  di  lui,  non  ci  trovo  tanto  di  buono.  (Pietro  della  Talle, 
della  Mus.  doli'  eta  nostra,  gedr.  in  G.  B.  Üoni,  Opi>.  II  S.  251.) 

1)  In  den  „Feste  nelle  nozze  dei  Soronissimo  D.  Franc.  Medicis'' 
(Hörens  1&10,  Seite  40)  wird  erzfthlt,  dass  Caccini  in  einem  zu  dieser 
Vermälung  des  Groasherzogs  mit  Bianca  Caj)ello  «gedichteten  Festspiele 
von  Pietro  Strozzi  die  „I^cht"  sang  —  und  zwar  mit  Kegleitung  von 
Violen.  Es  war  natürlich  ein  Gesang  derselben  Art,  wie  wir  ilm  bei 
Shnlieben  Gelegenheiten  fonden  —  8^1opart  ans  einem  mehrstimmigen 
Madrigal  gezogen. 

2)  Caccini  selbst  erzählt  im  Vorberi^hfe  zu  den  nuove  musiche: 
„madrigali  et  ario  —  —  v^gendole  continuameute  esercitate  da  i  piü 
&mosi  cantori  e  eantatrici  d*Intlia  et  altfi  nobüi  amatori  di  queata  pro- 
feasionc."   Sie  müssen  also  in  Abschriften  cursirt  haben. 

3)  Prätorius  im  „Syntagma**  nennt  Caccini  mit  unter  den  ▼orz&g- 
licUsten  Mnsikern  der  Zeit. 
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und  langsam  gesungen  werden;  und  praktische  Musik  ist  eine 
Anordnung  der  vom  Dichter  in  Versen  verschiedener  Maasse  uacIl 

Länge  und  Kürze  zusammengestellten  Worte,  dass  sie,  gesungen 
vou  der  Menschenstimme,  sich  jetzt  rasch  und  jetzt  lauj^irsam,  jetzt 
in  tiefen ,  jetzt  in  hohen  und  jetzt  in  mittleren  Tönen  bewegen, 
wobei  der  Gesang  entweder  der  menschlichen  Stinnne  allein  an- 
vertraut ist,  oder  aber  von  einem  Instrumente  accompagnirt  wird, 
welches  selbst  wieder  die  Worte  mit  langen  und  kurzen,  in  rascher 
oder  langsamer  Bewegung,  mit  tiefen,  mittleren  oder  hohen  Tönen 
begleitet  —  dies  ist  Platon's  Definition,  mit  welcher  auch  Aristo- 
teles und  andere'  Weise  zusammenstimmen.'*  ^)   Bardi  setzt  nun 
die  Natur  des  diatonischen,  chromatischen  und  enharmonischen 
Geschlechts  nach  antiker  Weise  auseinander ,  lehrt  die  sieben 
Octayengattungen,  „welche  jene  grossen  Weisen  mit  dem  Namen 
von  Hannonieen  bezeichneten",  und  giebt  sofort  Notirungen  der 
Tonarten  Ipodorio,  Ipofrigio,  Ipolidio,  Dorio,  Frigio,  Lidio,  Misso- 
lidio.  Der  Ipodorio  beginnt  auf  Alamire  u.  s.  w.   Den  Dono  führt 
Bardi  seinem  Scholar  mit  den  Worten  vor:  ,,dies  ist  der  so  ge- 
priesene dorische  Ton",  der,  wie  ihr  seht,  in  der  Mitte  der  übrigen 
seinen  Sitz  liat.  Von  diesem  dorisclicii  Ton,  fährt  Bardi  fort,  wissen 
die  grossen  AVeisen  nicht  genug^  Gutes  zu  sagen;  er  ist  uiäuniiclL, 
prächtig,  göttlich,  ernst,  voll  Ehre,  bescheiden,  gemässigt,  scliicklich 
(virile,  magnifico,  divino,  grave,  onorato,  modcstü,temperato,  convene- 
vole).  —  „Ist  es  denn  also  ein  Wunder,  wenn  diese  gottlichen  anti- 
ken Musiker,  mit  tiefem  Verständnlss  der  Natur,  und  Alles  und 
Jedes  irohl  susammengcstimmt,  die  Gr^ster  ihrer  HCrer  leiteten, 
wohin  sie  wollten?   Erlaubt  mir  hier  das  Kunstfeuer  als  Gleich- 
niss  herbeizuholen,  welches,  aus  schweren  Geschützen  henror- 


1}  Also  Platon*g  und  AristoteW  AutoritSt  war  hier  der  Paukt,  tob 
dcan  die  Sache  ihren  Ausgang  nahm!  Winterfeld  motivirt  aber  so,  dass 
gewisse  Sonette  boi  der  Hochzeit  der  Bianca  Capello  dadurch  allen 
Wohllaut,  ja  allen  auf  feine  Wortkläoge  imd  \\  ortspiele  basirtm  Sinn 
verloren,  6ms  sie,  im  gewdhntichen  Madrigalstyle  componirt,  gesungen 
wurden.  Dadurch  sei  man  aufinorksam  geworden,  wie  durch  die  licr- 
kömmlicho  Art  zu  comnoniren  die  Poesie  vemiohtet  werde.  Die  Haupt- 
quellen  für  die  Geschiclito  der  Zeit  enthalten  aber  auch  nicht  die  leiseste 
Andeutung  davon.  Dass  Galilei,  Bardi  u.  s.  w.  ein  so  wichtiges  Factum 
mit  Stillschweigen  übergangen  hahen  sollten,  ist  völlig  unglaublich.  IMe 
Verniälung  Bianca's  fand  iui  October  1579  statt  —  Galilei's  Dialog'  war 
war  Ende  Mai  1581  druckfortig  und  ist,  wie  Galilei  selbst  sasft,  die  Frucht 
laugen  Umganges  mit  Giovanni  Bardi  und  GLrolamo  Mei  —  er  müaate 
statt  dessen  geradezu  eine  Improvisation  gewesen  sein,  wenn  Winterfeld*s 
Angabe  richtig  wäro.  Die  Wahrnehinuni,',  die  angeblich  an  jenen  Sonetten 
gemacht  wurde,  konnte  man  an  jedem  anderen  beliebij^rfn  Madrigal  auch 
machen.  Und  wie  konnten  denn  die  artigen  Anspielungen  so  ganz  un- 
hdrlmr  werden,  wenn  die  Miadrigale  gar  nicht  chormaasig,  soadem  solo 
in  der  schon  oben  besdiriebenen  Zwitterart  voigetragen  worden? 
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brechend,  Alles  niederwirft,  was  ihm  im  Wege  ist,  und  in  einer 
Mine  entzündet,  nicht  blos  cimii  Berg,  sondern,  wenn  man  bis 
zum  Mittelpunkt  der  Erde  dringt-n  kihmte,  den  Erdball  auseinan- 
dersprengen würde,  und  doch  würden  seine  Bestandtheile,  Schwe- 
fel, Salpeter,  Kohle,  ein  jedes  für  sich  allein  eine  solche  Wirkung 
in  keiner  Weise  hervorzubringen  vermögen."  Und  mit  grossester 
Gläubigkeit  wiederholt  nun  Bardi  die  lange  Eeihe  von  Erzählungen 
tll»er  £e  Ton  der  alten  Musik  bewirkten  Wunder  —  Thaleti(» 
von  Milet  hatte  eine  so  süsse  Art  su  singen  (ebbe  d  dolce  nuiniera 
di  eantare),  dass  er  Kranke  genesen  maehte  und  die  Pest  ver- 
trieb, Pythagoras  brachte  Trunkene,  EmpedoUes  ToUwfithige 
duieh  Musik  zurecht,  Gicht  und  Vipembiss  heilte  die  Mnsik  — 
und  so  weiter.  Unsere  Musik  aber  scheidet  sich  heutsutage 
in  zwei  grosse  Theile;  die  eine  gehört  dem  sogenannten  Contra- 
punkt, die  andere  soll  bei  uns  heissen:  die  Kunst  gut  zu  singen.'*  ^) 
Diese  wenigen  Worte  Bardi's  sind  so  viel  wie  eine  förmliche 
Kriegserklärung  gegen  den  Contrapunkt  und  die  bisherige  Musik 
im  Namen  der  neuen  oder  vielmehr  der  restaurirten  antiken.  Die 
contrapunktische  Musik  Verklärt  Bardi)  ist  nichts  als  eine  gleich- 
zeitige Zusanunenfügung  mehrerer  Melodieen  und  mehrerer  Ton- 
arten, Tiefes,  IIolics,  Mittleres  gleichzeitig  gesungen  und  überdies 
in  verschiedenem  Khythmus.  „Nehmen  wir  an",  sagt  der  Graf, 
„es  gelte  ein  Madrigal  in  vier  Stimmen  zu  componiren;  so  singt 
daTon  der  Bass  «ne,  der  Tenor  die  andere,  und  Sopran  und  Alt 
werden  wieder  andere,  auch  wiederum  yon  dnander  verschiedene 
Arien  anstimmen,  und  zwar  in  von  einander  Terschiedenen  Ton- 
arten, wie  wir  sie  vorhin  erläutert  haben,  denn  in  jeder  Musik 
unserer  Zeit  werden  sich  zweierlei  Octavengattungen  nachweisen 
lassen,  und  ganz  verschiedene  Ehythmen  in  der  tiefen,  mittleren 
und  hohen  Stimme,  und  während  Seiner  Ebrwürden  Herr  Bass 
mit  Würd'  und  Hoheit  angethan  (messer  lo  basso,  di  gravit& 
vestito)  im  Erdgeschosse  seines  Palastes  zum  Beispiel  in  Semi- 
breven  und  Minimen  herumspaziert,  tummelt  sich  raschen  Schrittes 
der  Sopran  in  Minimen  und  Semiminimen  auf  der  obersten  Terasse, 
und  die  Herren  Alt  und  Tenor  traben  in  verschiedenem  Putz  und 
Anzug  in  den  Zimmern  der  mittleren  Geschosse  herum.  Denn 
unsere  Contrapunktisten  würden  es  für  eine  Todsünde  halten,  wenn 
sie  die  Stimmen  gleichzeitig  auf  denselben  Textessylben  und  in 
denselben  Notengeltungen  zu  hören  bekämen,  sie  halten  sich  viel- 
mehr um  desto  geschickter  (tanto  piii  scaltri),  je  mehr  sie  die 
Stimmen  in  Bewegung  bringen."  Das  passe  allenfaUs  für  die  In- 


1)  Dico  adunque,  che  in  due  parti  la  musica  usata  a  questi  tempi  si 
diyide:  una,  che  h  quella,  che  contiappunto  s*  appella;  Talraa  arte  di  ben 
cantare  sarä  da  noi  nominata  (a.  a.  0.  S.  241).  Woraus  siso  folgti  dass 
der  Contrapoukt  keine  ^arte  oi  ben  cantare*'  istl  — 
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stmmentalmusik ,  meint  Bardi\  sei  aber  allerdings  auch  jene  Gat- 
tung von  Musik,  welche  cUe  Philosophen  so  sehr  tadeln,  vor  allen 
Aristoteles,  indem  er  sie  als  verkänstelt  (artificiosay  bezeichnet. 
^Und  da  wir  nun'S  föhrt  Bardi  fort,  ,,in  so  tiefer  Finsteruiss 
sitzen,  so  wollen  wir  mindestens  trachten,  der  armen  Musik  ein 
wenig  Licht  zu  verschaffen ,  da  sie  seit  ihrem  Verfall  (dalla  de- 
clinazione  sua)  bis  jetzt,  in  so  vielen  Jahrhunderten,  keinen  Künst- 
ler gefunden,  der  über  ihre  Bedürfnisse  nachdachte,  der  sie  viel- 
mehr auf  die  Bahnen  des  Contrapunktes,  ihres  Todfeindes  (contrap- 
punto  a  essa  musica  nemico)  drängte".  Das  nöthige  Licht,  ver- 
sichert Bardi,  werde  man  der  Musik  nur  nach  und  nach  geben 
dürfen:  „gleichsam  wie  man  einen  durch  irgend  eine  überaus 
schwere  £ankheit  henmtergekommeneii  Mensdhen  nur  vorsichtig, 
anfänglich  mit  weniger  und  leicht  verdaulicher  Speise  nach  und 
nach  wieder  zu  KrAen  bringen  kann/*  Und  den  Anfang  der 
Kur  solle  man  mit  dem  Gmndsatae  machen,  den  Vers  nicht 
SU  verderben  (di  non  guastare  il  verso)  und  nicht  „die  Musiker 
von  heute  nachzuahmen,  welche  ihren  Erfindungen  zu  lieb  den 
Vers  zu  Ghrunde  richten  und  in  Stücken  reissen'',  Bass  und  Sopran 
gleichzeitig  andere  Worte  singen  lassen,  und  so  das  Concept  durch 
einander  wirren  zum  Untergange  und  Tod  der  ai-men,  preisge- 
gebenen (abbandonata)  Musik.  Die  „grossen  Weisen*'  und  be- 
sonders Piaton  sagen,  der  Gesang  müsse  dem  Verse  des  Dichters 
folgen  und  ihn  durch  die  Singstimme  versüssen  (addolcendolo 
con  la  voce),  gerade  so  wie  ein  geschickter  Koch  zu  irgend  einem 
wohlgewählten  Nahrungsmittel  nur  ein  wenig  Brühe  qualche 
poco  d'  intingoletto)  hinzuthut,  damit  es  seinem  Gebieter  desto 
besser  munde.  „Wenn  ihr  also  componirt;  so  sorget,  dasB  der 
Vers  wohlgeregelt  bleibe,  das  Wort  so  deutlich  wie  möglich  ver- 
standen werde,  und  lasst  euch  nicht  vom  Oontrapunkt,  dem 
schlechten  Schwimmer,  fortreissen,  den  der  Strom  widerstandlos 
mit  sich  filhrt  und  der  ganz  wo  anders,  ankömmt,  als  wo  er  hin 
gewollt.  Denn  so  viel  der  Geist  edler  ist,  als  der  Körper,  um 
so  viel  sind  die  Worte  edler^  als  der  Contrapunkt,  und  so  wie  die 
Seele  den  Körper  leiten  muss^  SO  muss  der  Contrapunkt  von  den 
Worten  Kegel  und  Gesetz  annehmen.  Wäre  es  nicht  lächerlich, 
auf  offener  Strasse  den  Herrn  hinter  dem  Diener  einherschreiten 
zu  sehen  und  sich  vom  Diener  befehlen  zu  lassen,  oder  ein  Kind 
zu  sehen,  das  sich  um  die  Erziehung  seines  Vaters  oder  Lehrers 
bemüht?"    Den  schweren  Irrtbum,  der  die  Musik  beherrsche. 


1}  Sogar  Zarlino  steht  schon  einigermassea  unter  der  Herrschaft; 
solcher  Anschauungen:  „Et  se  pur  moM  eantando  inslone  muorono  Fanimo, 
non  e  dubio,  che  aniyersalmente  con  magglor  piacare  ascoltano  quelle 
canzoni,  le  ciii  pnrole  sono  da  i  cantori  insienie  pronunciate,  che  le  dotte 
conipositioni,  in  llo  quali  si  odono  le  parole  interrotte  da  molte  parte." 
(Istit.  harm.  I.  ü.) 
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habe,  erzählt  Bardi,  der  göttliche  Cipriano  (de  Höre)  gegen  das 
£nde  semes  Lebens  wohl  eingesehen,  und  in  Venedig  habe  der 
»grosse  Mann  bei  Gelegenheit  einiger  in  diesem  Sinne  von  ihm 
componirten  Madrigale  ihm  (Bardi)  selbst  gesagt,  das  sei  die 
wahre  Art  des  Tonsatzes,  und  hätte  ihn  der  Tod  nicht  wegge- 
rafft, würde  er  sicherlich  die  Musik  in  mehreren  gleichzeitigen 
Alien  (d.  h.  die  contrapunktische  •  auf  einen  hohen  Punkt  gebracht 
haben  ,  von  wo  aus  Andere  sie  nach  und  nach  zu  der  wahren, 
vollkommenen  und  von  den  Alten  so  sehr  gelobten  Weise  hätten 
zurückleiten  küniieu.  Wollt  ihr  ein  Madrigal,  eine  Canzone  iu 
Musik  setzen,  so  sehet  euch  die  Sache  vorher  gut  au,  ob  der  In- 
halt z.  B.  grossartig  oder  lamentabel  sei;  ist  er  grossaitig,  so 
nehmt  den  dorischeii  Ton,  der  anf  e  la  nii  anßingt,  seine  Mitte 
in  A  la  mire  hat,  gebt  die  ganze  Arie  dem  Tenor  und  kehrt  so 
oft  ihr  könnt  zum  Mitteltone  zurttck,  denn  Yon  grossen  und  wieh- 
tigen  Dingen  redet  man  gerne  in  mittlerer  Slunmlage;  ist  der 
Sihn  lamentabel,  so  nehmt  den  mixolydischen  Ton  und  gebt  die 
Hauptarie  (1'  aria  piü  principale)  dem  Sopran  —  und  vergesst 
nicht  ein  passendes  Maass  der  Bewegung,  ahmt  die  Kedeweise 

eines  vornehmen  (magnifico)  ernsten  Mannes  nach  ^olgt  den 

wenigen  P]dlen,  nicht  dem  gi'ossen,  gemeinen  Haufen,  singt  Musik, 
die  prächtig,  gross  und  aller  Ehre  voll  ist,  und  drückt  ja,  so  gut 
es  nur  geht,  Länge,  Kürze  und  den  Khythmus  des  ganzen  Verses 
aus,  und  wenn  ihr  Eine  beim  Bingen  einlegen  wollt,  so  lasst  das 
Wort  ja  gut  verständlich  werden,  das  ist  bei  niiserem  Gesänge 
die  Hauptsache  —  seid  ihr  doch  bei  vornehmen  und  trefflicheu 
Personen  (persone  uobili  o  virtuose)  in  Florenz  erzogen,  wo  man 
gut  zu  reden  weiss  und  die  Aussprache  vortrefflich  ist.  Und  ver- 
derbt nicht  mit  eurem  aus  Band  und  Band  gehenden  Passagen- 
werk  (sgangherati  passaggi)  das  Madrigal,  dass  sein  Componist  am 
Ende  seine  Schöpfung  gar  nicht  wieder  erkennt."  Bardi  schliesst 
damit ,  dass  er  zuletzt  lieblichen  Vortrag  (suavitA)  und  Süssigkeit 
des  Gesanges  verlangt.  Er  zitirt  Petrarca  und  den  „göttlichen 
Dante^',  welche  wiederholt  von  süssem  Gesänge  sprechen.  „Und 
daraus  folgt,  dass  die  Musik  nichts  anderes  ist,  als  iSüssigkeit, 
und  dass  wer  singen  will,  allersüsseste  Musik  und  allersüsseste 

wohlgeordnete  Weisen  auf  das  allersüsseste  singen  soll  und 

lasst  eure  Erscheinung  beim  Gesänge  zierlich  sein  (in  modo 
acconcio),  behaltet  euer  gewohnliches  Gesicht,  so  dass  der  Hörer 
kaum  weiss,  ob  der  Gesang  aus  euerem  oder  aus  eines  Anderen 
jMund  kömmt,  und  seid  nicht  wie  Andere,  welche  sich,  ehe  es  au's 
Singen  geht,  bckla^ren  und  entsclmldigen ,  sie  seien  erkältet,  sie 
hätten  die  letzte  Kacht  nicht  gut  geschlafen  —  uud  was  der 
widerwärtigen  Ausreden  mehr  sind.''  Caccini  nahm  das  alles  mit 
rührender  Gläubigkeit  wie  höhere  Offenbarungen  hm.  „Diese 
höchst  emsichtsYollen  Edelleute",  sagt  Caccini  in  der  Vorrede 
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seiner  nuove  musiche,  „haben  mich  immer  versichert  und  es  mir 
mit  den  klarsten  Gründen  darj^ethan,  dass  ich  jene  Musik  in  keiner 
Weise  schätzen  solle,  welche,  indem  sie  die  Worte  nicht  gut  ver- 
stehen lässt,  Concept  und  Verse  verdirbt,  die  Sylben  jetzt  ver- 
längert und  jetzt  verkürzt,  damit  sie  sich  dem  Oontrapunkt  an- 
passen, die  eine  Zerfleischung  der  Poesie  (laceramento  della  poesia) 
ist,  mich  vielmehr  jener  von  Plato  und  anderen  Philosophen  so 
sehr  gelobten  Manier  zuzuwenden,  die  da  bekräftigen,  Musik 
sei  niohts  als  Sprache  nnd  Khythmus  und  erst  zuletzt 
der  Ton,  und  nieht  umgekehrt,  solle  de  anders  bei  Andern 
VerstftndnlBS  finden  nnd  jene  Wnnderwirkungen  hexYormftaiy 
welcl^e  die  Schriftsteller  bewundern,  Dinge,  welche  der  Oontra- 
punkt der  modemen  Musik  nicht  yennag;  und  wenn  Einer  allein 
zu  einem  Instrumente  singt,  so  sollen  die  Worte  nicht  etwa  dureh 
die  Menge  yon  auf  kurzen  wie  auf  langen  Sjlben  angebrachter 
Passagen  unverständlich  werden.'*  Caccini  wiederholt,  wie  man 
sieht,  die  erhaltenen  Lehren  in  gedrängter  Ktirse,  aber  Punkt 
für  Punkt. 

Wurde  nun  aber  in  der  Gesangrausik,  d.  h.  nach  damaligen 
Begriffen  in  der  eigentlichen  und  wahren  Musik,  das  Wort  und 
dessen  richtige  Betonung  (und  zwar  vor  allem  in  prosodischer, 
dann  aber  auch  in  dramatischer  Beziehung)  für  das  allererste, 
allerwichtigste  erklärt,  für  den  Schwerpunkt  der  Sache,  neben 
welchem  das  Uebrige  kaum  noch  in  Betrachtung  kommt  und  es 
keinerlei  Werth  hat,  wenn  „der  Zusammenklang  der  Töne  dem 
Ohre  wunderbar  schmeichelt",  galten  Textwiederholungen  („Pali- 
logiae  ac  Polylogiae",  wie  sie.  Dom  nennt)  für  das  letzte  Ziel 
aUea  ünsinnes  und  der  Xnssersten  Verkehitheit:  so  war  damit 
aller  bisherigen  Musik  ihr  Urihefl  gesprochen  —  Palestrina  war 
dann  so  gut  wie  die  Andern  ein  „Barbar"  —  was  Doni  auch  so 
ziemlich  ohne  Winkelzüge  zu  verstehen  giebt  —  und  die  ganze 
„modulandi  ratio  Symphonistiea'*  verdiente  ganz  und  gar  barbarisch 
und  völlig  übel  gefügt  genannt  zu  werden  und  war  daher  eben 
nur  einfach  über  Bord  zu  werfen. 

Das  offizielle,  ;m  die  Oeffentlichkeit  geschickte  Kriegsmani- 
fest gegen  den  Contrapuukt  und  die  moderne  Musik  überhaupt 

1)  tota  haec  modulandi  ratio,  quam  Symphoniasticam  ipse(Doiiias) 

Yocat,  qnae  palylogiis  ac  polylogiis  passim  exoberat  barlraro  prorsns  j)la- 
neque  inconoita  censenda  est.  quae  nulle  modo  ropurgari  possit,  nisi  ad 
vivum  resecetur.  (Doni  Opp.  I.  S.  98.)  Da  unmittelbar  vorJier  von  Pales- 
trina, aber  auch  von  seinen  „barbaris  prolationibus'^  die  Bede  war,  so 
sieht  man,  dass  auch  er  nntsr  die  ^ßatbueen**  geworfen  wird.  Josquin, 
Honton  u.  a.  sind  es  natürlich  vollends:  „in  üs  deprehenditnr  consum- 
mata  quaedam  ars  in  concinnandis,  digerendisque  consonantiis.  qnae  anri- 
bus  quidem  mire  placet,  ceterum  elocutio  valde  barbara  est  atque  incon- 
cinna.  .  0e  alfeetilras  autem  movendis  ne  per  somniom  quidem  tom  eogi- 
tabant  (1.  c.  S.  101.) 
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und  das  offizielle  Programm  für  die  Wiedereinführung  der  antiken 
Musik  war  der  Dialog  Viuccnzo  Galilei's  —  dessen  Vorrede  aus 
Florenz  1.  Juni  1581  datirt  ist.  Nach  G.  B.  Doni's  (bestimmter) 
Versicherung  haben  Bardi  und  Mei  auf  die  Zustandebringung 
dieser  Schrift  grossen  Einfluss  gehabt.  ^)  Des  grundgelehrten 
Girolamo  Mei,  des  Verfassers  eines  ganz  im  Sinne  antiker  Musik 
geschriebeneu,  an  seinen  Lehrer  Pier  Vittorio  gerichteten  Trak- 
tates „de  modis'S  gedenkt  Galilei  in  Worten  voll  Yerelirung. 
Die  Fonn  des  platonischen  Dialogs  war  ftlr  den  platonisiTenden 
Kreis  im  Hanse  JSardi  wie  natfirli<£  die  mnstergiltige,  so  nnzweck- 
müssig  und  unbeholfen  sie  sieh  auch  erwies,  wo  es  sich  um  gelehrte 
Darstellung^  der  antiken  Musiklehre  handelte,  Aber  auch  noch 
andere  Dinge  werden  abgehandelt,  über  welche  sich  eben  so 
schlecht  dialogisiren  lässt,  richtige  Stimmung^  Werth  und  Be- 
schaffenheit der  Instrumente  u.  s.  w.  Das  Ganze  macht  einen  nicht 
eben  angenehmen  Eindruck.  In  dem  augenscheinlich  sorgsam 
nachgeahmten,  feingerlrechselten  florentiner  Conversationston  der 
Dialogisirenden  nelimeu  sich  die  weitläufigen  Auseinandersetzungen 
überLimma  und  Apotome,  über  Netehyperbolaeon  und  Netediazeug- 
menou  ganz  ungelieuerlich  aus;  endlose  Ziffcinreihen,  liechuungen 
und  Nütentabellen  sind  für  einen  Dialog  wunderliche  Einschieb- 
sel. Signor  Bardi  redet  und  dozirt  seitenlang  und  Signor 
Strozzi  äussert  nur  gelegentlich  seine  Zustimmung  oder  thut  mit 
Schülerwissbegierde  eine  schüchterne  Erage.  Indessen  dürfen  wir 
nicht  verkennen,  dass  die  hier  zum  erstenmale  in  solcher  Voll- 
stSndigkeit  gegebene  Darstellung  Über  das  Wesen  und  die  Theorie 
griecldscher  Musik  für  die  Zeit  ihren  Werth  hatte.  Alles  das  soll 
nun  aber  wieder  in's  Leben  eingeführt  und  ihm  zu  Liebe  das 
durch  Jahrhunderte  lange  Arbeit  Gewonnene  kurz  und  gut  als 
werthlos  bei  Seite  geworfen  werden !  Man  ahnt,  was  Bardi  mit 
seinem  „rorsichtigen  Anfang  der  Kur"  meinte  und  wohin  die 


1)  Dialogo  di  Vincentio  Galilei  nobile  Fi«--r('ntino,  della  musica  antica 
et  della  moderaa.  In  Fiorenza  MDLXXXI.  A]>^resso  Giorgio  Marcscotti. 
Bas  Bach  ist  dem  Grafen  GioTanni  Bardi  gewidmet.  Das  Initial-T  der 
Dedicationavorredo  zeigt  einen  artigen  Holzschnitt :  ein  gebundener  Misse- 
thäter  wird  vor  den  Piichtcr  ■führt  —  vielleicht  ein  ..Contrappvntistn'*, 
der  seine  ^^Impcrtincnzie''''  biisseu  soll.  Einu  zwoito  AuÜage  erschien  1G02 
bei  FiUppo  Gmnti  in  Florenz  mit  dem  Titelzasatze  ^in  sua  difesa  contra 
Joseffo  ^arlino".  Der  berühmte  Venezianer  hatte  nämlich  auf  einige 
gegen  ihn  und  seine  Dimostra/iani  armoniche  gerichtete  Stellen  des 
Dialogo  in  seinen  .,Soj»plinienti  niusicali"  (158S)  geantwortet.  Galilei  gab 
in  Folge  dessen  soinom  Dialog  einen  g^en  Zarlino  gerichteten  Anhang. 

2)  D  Galileo  nel  suo  erudito  Dialogo  della  masica  antica  e  modema 

n.  8.  w.  fra  1  modenii  i)ratti(  i  nessuno  ha  compreso  mcf^lio  questa 

verita  di  lui ,  merc^  della  lunga  pratica  e  familiaritä ,  oho  egli  ebbe  col 
S^.  Giovanni  Bardi  e  col  Sig.  Girolamo  Mei  ende  di  grande  aiuto 

fü  fUrono  amendae  a  comporre  quel  opera.  (G.  B  Doni  Tiatt.  della  Mos. 
icen.  Oap.  X7I.  Band  II.  S.  41.) 
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Sache  weiter  gehen  sollte.  Wie  die  Dichter  Öaiuiazar,  Vida  u.  a. 
zu  Anfang  des  Jahrhunderts  vollständig  im  Geiste,  in  der  Sprache 
und  Ausdrucksweise  Virgil's  gedichtet  hatten ,  so  hätte  man  am 
liehsteu  endlich  die  Musik  ganz  rein  und  vollständig  auf  antiken 
Fuss  gesetzt  und  z.  £.  die  modernen,  reich  ausgebildeten  Instru- 
mente Ton  der  Orgel  bis  sur  Laute  gegen  die  antiken  Magadis, 
Beindapsis  o.  s.  w.  vertaoseht  —  Galilei  kramt  nicht  umsonst  ge- 
legenljick  ein  wenig  in  der  Bnmpelkammer  des  griechisehen 
QiclieBters  —  Gioy.  Batt  Doni  geht  hexnadi  mit  der  von  ihm 
erfundenen  und  Urban  VIII.  dedizirten  „Lyra  Barberina'^  0  noch 
weit  resoluter  auf  die  Sache  los.  Er  beklagt  es  geradezu,  dass 
der  Musik  es  durch  ein  unglttckliches  Schicksal  noch  nicht,  gleich 
den  übrigen  Künsten,  gelungen,  ,,ihre  frühere  Würde  wiederzu- 
erlangen", er  habe  daher  darüber  nachgedacht,  ob  es  nicht  mög- 
lich wäre,  auch  hier  (d.  i.  auf  dem  Gebiete  der  Instrumental- 
musik) ihr  den  alten  Glanz  wiederzugeben.  Deutlicher  ist  der 
innere  Zusainmcnhang  dieser  ganzen-  Keformbewegung  mit  der 
Renaissance  und  dem  Uumanismus  (.welche  eben  so  auch  von 
Florenz  ihren  Ausgangspunkt  nahmen)  nicht  auszudrücken.  Die 
Musik  trieb,  wie  wir  nochmals  hervorheben  müssen,  auch  diesmal 
in  der  ganzen  geistigen  Strömung  die  letztesten  Wellenkreise.  ^) 
Galilei  und  was  sonst  noch  im  Hause  Bardi  Zutiitt  hatte,  glaubte, 
wie  schon  erwähnt,  felsenfest  an  die  Wunder  „der  griechischen 
Musik";  beginnt  doch  selbst  Mei's  Traktat  mit  der  Erwägung 
eome  poUs$e  iaiUo  ta  mmiea  appresso  gli  antichi.  Bei  der  Gre-  • 
schichte  von  Arion*s  Bettung  ist  GaUlefs  Interlocutor  Stroaii 
noch  Rationalist  genug,  um  die  Meinung  zu  äussern,  der  Sänger 
habe  etwa  durch  seine  Musik  die  Schiffer  besänftigt,  ^)  aber  Bardi 
weist  ihn  mit  einem  mächtigen  „Anzi'*  zurecht:  „Anzi  per  mag- 


1)  G.  B.  Doni  schrieb  darüber  einen  ganzen  Traktat-  Lyra  Barherina 
AM<PIXOPdOS  a'  Joanne  Baptista  Domo  patricio  Florontino  invonta  et 
sanctissimo  D.  N.  Urbano  YIU.  Pont.  max.  dicata.  Der  Traktat  ibt  ge« 
druckt  in  Doni  Op.  Tom.  I.  8.  3— 7ü  (Folioformat)  und  mit  Eapfetm  nach 
antiken  Bildwerken,  wo  Eitharn  und  Lyren  vorkommen,  reich  ausgestattet. 
Doni's  Lyra  gleicht  in  ihrem  Aussehen  weit  wcni,£»er  den  antiken  Saiten- 
instrumenten als  einer  dickbäuchigen,  langhalsigen  WeinÜasche.  Die  Ab- 
huidlunjgp  Dobias  besefariakt  deh  ieineswags  au?  die  Beschieibung  sefaier 
yybarbennischen  Lyra",  sondern  geht  höchst  gründlich  auf  die  ^[anze  Ueer- 
schaar  der  antiken  Saitoninstrumento  ein.  TTfichst  charakteristisch  ist  die 
Vorrede:  „Etsi  nemo  vel  mediocriter  eruditus  de  veterum  Graecorum  prae- 
sertim  in  rebus  musicis  praestantia  atque  opulentia  dubitare  potest,  non 
desunt  tarnen  qui  sine  judicü  defootu  (I),  dum  omnia  metiuntur  ex  üs,  qoae 
vident,  atque  assiduo  tangunt. 

2^  Hbon  tiaruiii,  scheint  es,  hat  noch  uiomand  den  Zusaninienhang'  der 
Florentiut-r  ilusikret'urm  mit  der  Renaissance  und  dem  Huiiiauismus  auch 
nur  bemerkt 

3)  So  erklärt  auch  Zaccoai  das  Wunder  (Fratt.  di  Mus.  II.  Lib.  1. 
cap.  2.) 
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giormente  mostrare  V  eccellenza  della  sna  <^ran  virtü  si  precipito 
(Arione)  in  mare"  —  Delphine  'mehrere!   trugen  ihn  abwechselnd 
(a  gara)  auf  ihrem  Kücken  an's  Vorgebirge  Tänarus   u,  s.  w. 
Galilei's  Arion  wechselt  Delphine  wie  Postpferde!   Und  endlicli: 
„hora  considerate,  qnal  sia  maggior  maraviglia,  b  11  placare  gli 
anünali  ragioneyoli,  oTeramente  i  bruti,  h  pur  le  co«e  iii8eii8ate*'(!}J) 
Ja,  Galflei  verliölmt  die  Ifnriker,  welche  er  „roh  tind  dnmm*^ 
(rosai  et  idioti)  schilt,  dass  sie  an  diese  Wunder  der  griechisehen 
Mnsik  nicht  unbedingt  ghinben:  „sie  wollen  jene  yollkommene 
und  tiefgebildete  Kunst  nach  ihrer  confusen  Ignoranz  bemessen''.  ^) 
Mit  was  für  überschwenglichen  Träumen  von  der  Herrlichkeit 
griechischer  Musik  man  sich  und  Andere  täuschte,  davon  geben 
gleich  die  ersten  Worte  von  G.  B.  Doni's  Schrift  „de  praestantia 
musicae  veteris"   eine  merkwtirdigre  Probe.     Er  bewundert  die 
Griechen  in  Allem,  aber    beinahe  göttlich"  erscheinen  sie  ihm, 
wenn  er  erwägt,  was  sie  in  der  Musik  geleistet.  —  Die  Anklagen 
Galilei's  gegen  die  moderne  Musik  laufen  so  ziemlich  auf  dasselbe 
hinaus,  was  wir  in  Bardi's  Sendschreiben  gefunden,  nur  dass  Bardi 
im  Vergleiche  zu  dem  hitzköpfigen,  unhöflichen,  leidenschaftlichen 
Galilei  beinahe  liebenswürdig  erscheint.   Wie  alle  anderen  Künste 
und  Wissenschaften«  lehrt  Galilei,  ist  in  den  KriegastOzmen  und 
durch  andere  unglflckliche  Ereignisse  auch  die  antike  Husik  su 
Grunde  gegangen,  und  so  wenig  licht  ist  davon  ilbrig  geblieben, 
dass  Viele  ihre  ehemalige  Yortrefflichkeit  fKr  Traum  und  Fabel 
•    halten.  ^)   Als  nun  die  Kunst  der  Töne  verloren  war,  fing  man 
an,  Begel  und  Gesetz  ftir  das  Componiren  und  Singen  von  den 
Instrumenten,  insbesondere  von  der  Orgel  henuholen,  insbeaondere 
das  Zusammenfügen  und  Zusammensingen  mehrerer  Arien  zugleich, 
wie  sie's  auf  der  Orgel  spielten,  daher  sie  auch  dafür  von  den 
Citharisten  und  Organisten  die  Gesetze  entlehnten,  ausgenommen, 
dass  wenn  vier  oder  noch  iiielir  Stimmen  mit  einander  san^'on, 
eine    Folge   gleichartiger    vollkommener   Consonanzen  verboten 
wurde,  vielleicht  um  die  Sache  schwieriger  zu  machen  (!),  viel- 
leicht um  zu  beweisen,  man  habe  feinere  und  zartere  Ohren  als 
die  Anderen.    Die  Neuheit  der  Sache  gefiel  den  Unwissenden; 
zudem  konnte  man  auf  diesem  Wege  sehr  rasch  und  leicht  ein 
Musiker  werden.  Folgerichtig  aber  erlaubten  sie  dann  die  Folge 
von  unvollkommenen  Consonanzen  oder  den  Uebergang  von  der 


1)  Dialogo  S.  86. 

2)  Maravigliandosi  anzi  ridendoil  del  sapere  degli  antiehi  Musici  et 

degli  effetti  maravigliosi.  che  cgli  operarono  in  diversi  soggetti,  volendo 
roisurare  la  perfetta  et  dotta  scienza  di  quelli  con  la  confusa  i^noranza 
loro.  (8.  82.)  Natürlich  ist  das  ,,8cacciava  la  i^ste^*  (S.  86^  nicht  ver- 
gessen! Wie  soll  man  zweifeln,  es  sind  ja  .,iihri  d*autonta*%  die  es 
melden!  — 

3)  a  84. 
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unvollkommenen  Consonanz  zur  vollkommenen  —  sie  vennieden 
Tritonus  und  Öemidiapente,  sie  verlangten  bei  vier  oder  mehr 
»Stimmen,  dass  dem  Basse  die  Terz  und  Quinte  oder  an  Stelle 
der  letzteren  die  bexte  nicht  fehle.  Das  ist  sehr  gut,  wenn  es 
auf  weiter  nichts  ankömmt,  aU  dem  Gehör  durch  Accorde  za 
gohmeicheln  (per  il  aemplice  diletto,  che  prende  1'  ndito  degli 
aecordi)»  aber  für  den  Sinn  und  Ausdruck  (respressione  de  con- 
eetti)  ist  es  tödtlich  (peatifero),  denn  es  dient  nur  dazu,  den  Ge- 
sang maniiig&ltig  und  YoUtönig  (yario  e  pieno)  zu  madien,  was 
nicht  nur  nicht  immer,  sondern  gar  nie  dem  Ausdrucke  nach  Ab- 
sicht des  Dichters  oder  Redners  angemessen  ist.  So  wurde  all-  • 
roablig  die  Vernunft  dem  sinnlichen  Wohlklang,  die  Form  der 
Materie,  das  Wahre  dem  Falschen  untergeordnet.  Ganz  ander» 
ist  Sinn  und  Ausdruck  der  hohen  und  jener  der  tiefen  Töne  — 
die  moderne  Composition  mischt  sie  zu  Consonanzen,  welche  eine 
Üngehörigkeit  (impcrtinenzaj  sind  —  denn  es  entsteht  ein  Misch- 
ton, der  das  Gehör  auf  das  alleran genehmste  berührt  Csoavissima- 
mente  ferisce  Tudito),  —  aber,  will  Galilei  sagen,  eben  dadurch 
die  Eigenheit  des  hohen  und  des  tiefen  Klanges  neutralisirt. 
Dazu  iugen  die  Contrapunktisten  gar  noch  die  mannigiache 
Schnelligkeit  der  Bewegung  in  den  einsehien  Stimmen  ist  also 
auch  die  Bewegung  in  der  einen  Stimme  den  Worten  angemessen, 
so  ist  8ie*8  in  der  andern  nicht,  ^e  hebt  die  Wirkung  der  andern 
auf,  als  wie  wenn  awei  am  Capitifl  einer  Sftnle,  welche  gesttirat 
werden  soll,  ein  Seil  rechts  und  eines  links  befestigen  und  ans 
Leibeskräften  jeder  nach  seiner  Seite  ziehen  wollten,  wo  die  Sftule 
freilich  stehen  bliebe.  ^)  Das  Verbot  der  Folge  gleichartiger  voll* 
kommener  Consonanzen  ist  verhängnissvoU  (fatale)  geworden;  um 
dieses  Gesetz  beobachten  zu  können ,  haben  sie  ohne  Sinn  und 
Verstand  und  der  natürliclien  Bewegung  der  Stimme  straks  zu- 
wider mehrere  Notengattungen  erfunden.  Da  sinjrt  nun  einer  die 
erste  Sylbc  eines  Wortes  und  ein  anderer  die  letzte,  sie  wieder- 
holen Worte  und  Sylben  vier-  bis  sechsmal,  einer  im  Himmel,  der 
andere  auf  der  Erde,  und,  wenn  es  ihrer  mehrere  sind,  im  Ab- 
grund. Sie  schleppen  eine  einzige  Sylbe  durch  zwanzig  und 
noch  mehr  verschiedene  Noten,  wobei  sie  bald  das  Zwitschern  der 
Vögel,  bald  das  Heulen  der  Hunde  nachahmen.  Und  so  ist  die 
Musik  unserer  Zeit  eine  leichtsinnige,  um  nicht  an  sagen,  fteche 
Btthlerin  geworden  (una  lasciva  per  non  dire  sfacciata  meretrice). 


1)  8.  82  „Meto  contrario'«  —  hier  nicht  im  Sinne  dessen,  was  wir 

„Gegenbowegiing"  nennen. 

2)  (a.  a.  0.)  G.  B.  Doni  vergleicht  seinerseits:  perinde  ac  si  in  unum 
fercolum,  quäle  erat  olim  Laustarocaccabus,  aut  hodie  olla  Uispanica»  om- 
nla  pene  edulia  inferciantnr;  quae  seperatim  propriis  in  lancibus  patinis* 
qne  apposita;  et  ppculiaribus  eondiroentis  instrueta»  graziora  esseot;  et 
ttutiores  epulas  efficereat.  (de  praesi  m.  v.  S.  71.) 
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Daher  wird  die  heutige  Musik  von  den  Verständigen  verschmähet 
und  verachtet,  ^  om  unverständigen  Haufen  aber  höchlich  bewun- 
dert. Hat  nicht  der  göttliche  Piaton  ausdrücklich  befohlen,  man 
solle  „Proschorda*'  und  nicht  „Simfone"'  spielen,  das  heisst  im 
Einklänge  und  nicht  in  Consonanzen?  Es  Ist  nöthig,  dass  der 
Mensch  die  Gaben  der  Musen  mit  dem  Verstände  und  nicht  nach 
dem  smnlichen  Wohlgefallen  geniesse  (wie  es  nXmlich  Consonanzen 
erregen).  Aber  imsere  Prak&er  sind  nicht  einmal  mit  der  Menge 
von  Intervallen  zufrieden,  welche  sie  innerhalb  des  grossen  Pytba- 
goräischen  Systems  finden,  sie  gehen  dardber  hinaus  bis  zur 
„Vigesimasecunda"  (dritten  Octave)  und  bis  zu  den  Antipoden  — 
«wahrlich  gegen  allen  Sinn  des  Affektes!  Denn  der  Klagende 
wird  sich  nicht  aus  den  höchsten,  der  Betrübte  nicht  aus  den 
Mitteltönen  entfernen.  Unsere  Contrapunktisten  aber  sündigen 
dagegen  nicht  blos  in  ihren  durch  einander  gemengten  Ai-ien, 
sondern  lassen  sogar  den  Tenor  oder  den  Sopran  allein  schon 
jetzt  innerhalb  eilf  bis  zwölf  Tönen  hinauf-  und  herabsteigen  oder 
springen  —  ohne  Rücksicht  auf  das,  was  Plate  und  auch  Aristo- 
teles lehrt:  dass  eine  Musik,  welche  nicht  den  Bewegungen  der 
8eole  dienstbar  ist,  wahrlich  nur  Verachtung  verdient.  Diese 
ganze  leidige  Art,  mehrere  Arien  zusammen  zu  singen,  ist  übrigens 
keine  hundertundUln&ig  Jahre  alt,  sie  hat  also  nicht  einmal  die 
Autorität  des  Althergebrachten  für  sich,  wie  weiland  die  antike. 
Bei  den  Griechen  waren  die  Musiker  die  gelehrtesten,  feinsten 
und  angesehensten  Leute,  die  unseren  sind  unwissend  und  ver- 
achtet. Vollends  unsinnig  und  lächerlich  ist  die  Art,  mit  welchen 
sie  den  Worten  der  Dichtung  nach  ihrer  Behauptung  gerecht 
werden;  sie  malen  es  in  kindischer  Weise  z.  B.  durch  punktirte 
und  syncopirte  Noten  (als  ob  sie  das  Schluchzen  hätten),  wenn 
es  im  Texte  heisst  „et  col  bue  zoppo  andra  cacciando  Laura*'  — 
das  Getöse  der  Trommeln,  den  Trompetenton  ahmen  sie  nach; 
heisst  es:  ,,er  stieg  zu  J^luto  hinab",  so  brummen  die  Sänger,  als 
wollten  sie  kleine  Kinder  in  Furcht  setzen;  heisst  es:  „er  erhob 
sich  zu  den  Sternen",  so  kreischen  sie,  als  litten  sie  an  Leib- 
schmerzen —  für  Worte,  wie  „Weinen,  Lachen,  Singen,  Schreien, 
Lännen,  falscher  Trug,  harte  Xetten,  strenge  Bande,  rauher  Berg, 
schroffb  Klippe,  grausame  Schöne**  und  so  weiter»  haben  sie  ihre 
malenden  Phrasen.  Hätte  Isokrates  oder  ein  anderer  grosser 
Bedner  irgend  ein  einzelnes  Wort  in  ähnlicher  Weise  betonen 
wollen«  so  würde  ihn  das  Gelächter  und  der  Unwille  seiner  Zu- 
hörer unterbrochen  haben.  ^)  Wie  man  Seelenbewegungen  richtig 
und  wahr  ausspricht,  brauchen  sie  nicht  einmal  von  so  grossen 
Rednern  zu  lernen,  sie  können  es  in  der  ersten  besten  Tragödie 
oder  Komödie,  welche  von  Schauspielern  dargestellt  wird,  ^e 

1)  S.  89. 
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BoUen  da  auf  die  Betonung  des  Einzelnen  achten,  wie  die  Stimme 
hoch  oder  tief,  die  Hede  langsam  oder  schnell  ist,  wie  die  Worte 
accentiiirt  werden  —  sie  sollen  acht  geben,  wie  der  Fürst  mit  den 
Vasalien  oder  mit  den  ihn  Anflehenden,  wie  der  Zornige,  wie  der 
Eilfertige,  wie  die  Matrone,  wie  das  Mädchen  redet,  wie  der  ein- 
fsÜtige  Knabe  spricht,  wie  die  schlaue  Buhlcrin,  wie  der  Liebende 
zur  Geliebten,  um  iiir  Herz  zu  rühren,  wie  der  Khigende,  der 
Schreier,  der  Furchtsame,  der  Lustige,  und  so  weiter.  Hat  doch  * 
selbst  das  Tiiier  seine  Stimme,  um  auszadrückeu,  ob  ihm  wohl 
oder  wehe  istl^'  0 

Diese  letaterwlhnten  Bemerkungen  sind  das  Ihteressantestey 
Wiehtigste,  Wahrste  und  Emchtbarste  im  ganaen  Dial<»g;  sie  sind 
der  direct  nach  der  dramatischen  Musik  deutende  Wegweiser.  Es 
ist  nicht  schwer  einzusehen,  dass  die  weitaus  grössere  Mehrzahl 
der  Anklagen,  welche  Galilei  erhebt^  auf  einer  gründlich  falschen 
Aufhssung,  ja  auf  einem  totalen  Missverstehen  der  Sache  beruht. 
Eben  so  ist  gewiss,  dass  die  Chimäre,  die  er  an  Stelle  der  hochaus- 
gebildeten, unter  ganz  anderen  Bedingungen  und  zu  völlig  anderen 
Zwecken  als  die  antike  entstandenen  Musik  (zu  deren  Vertretern  z.  B. 
auch  Meister  wie  Palestrina,  Vittoria,  Liica  Mareuzio  u.  a.  gehören) 
setzen  will,  weit  entfernt,  die  von  ihm  geträumte  Herrlichkeit  der 
Kunst  herbeizuftihren,  der  Tod  der  Musik  gewesen  wäre.  Aber  mit 
jenen,  fast  nur  beiher  gesagten  Worten  sprach  (ialilei,  ohne  es  selbst 
zu  ahnen,  die  Zauberformel  zur  Erlösung  der  Musik  aus  den  bis- 
herigen Banden  aus,  das  Signal  zu  einer  mächtigen  Entwiekelung, 
deren  Grösse  Galilei  nieht  entfernt  ahnen,  deren  Tragweite  er 
nieht  absehen  konnte. 

Was  man  im  Pdasto  Bardi  Bunächst  und  YOxUUifig  wollte, 
war  vorerst  noch  nicht  die  musikalische  Wiederbelebung  der  an- 
tiken Tragödie,  sondern  nur,  an  Stelle  des  blossen  Loslösens  einer 
einzelnen  Stimme  aus  dem  contrapunktischen  Zusammenhange, 
welche  als  Nothbehelf  dem  Solisten  asugewiesen  worden  war, 
während  Lauten  oder  Violen  oder  andere  geeignete  Instrumente 
die  übrigen  Stimmen  ausführten,  wirklich  als  Soloparte  gemeinte 
Gesänge,  an  Stelle  der  musikalischen  Polyphonie  wirklichen  und 
echten  Sologesang  zu  setzen,  und  zwar  einen  Sologesang,  in  dessen 
musikalischer  Führung  das  Wort  und  der  Vers  seine  richtige  Be- 
tonung, sowohl  in  der  metrischen,  als  in  der  den  natürlichen  Gang 
und  Ausdruck  der  Bede  bezeichnenden  Accentuirung  erhalten,  die 
Musik  nicht  die  Zwecke  ihres  eigenthümlichen  Wohlklanges  ein« 
seitig  verfolgen,  sondern  Nachahmung  der  Gemfithsbewegungeu 
sein  sollte.  Das  Ungenügende  jenes  Nothbehelfes  einausehen, 
hatte  man  bei  Gelegenheit  solcher  YortrSge  der  Signora  Vittoria 
Axchüei  vollauf  Gelegenheit,  deren  gepriesene  Gesangskunst  und 


1)  8.  89. 
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brillante  Coloratur,  mit  welcher  sie  die  Parte  so  fiberreicb  aus- 
stattete, jene  Gnmdiibel  nicht  verdecken  konnte,  welche  Lodovico 
Viadana  in  der  Von*ede  seiner  ir>09  gedruckten  Concerti  ecdesia- 
stici  treffend  hervorhebt:  solche  herausgerissene  Einzelstimmen 
machen  eine  schlechte  AVirkung,  da  sie  aiit"  den  Znsammenhang 
im  Ganzen  berechnet  sind,  insofern  sie  nämlich  als  Hestandtheile 
von  Fugen,  Cadenzen  und  Contrapunkten  erscheinen;  sie  sind 
daher  auch  voll  langer  und  wiederholter  Pansen,  haben  keine 
xecbten  Sehlosseadensen,  keinen  fliessenden  Gesang  (senz*  aria), 
statt  dessen  vielmehr  eine  sehr  nnsehöne  Führung  (con  pochissima 
et  indpida  seqnensaX  dazu  sind  anch  die  Teztworte  iloel  emge- 
tfaeilt,  serriaeen,  zusammengeflickt,  was  alles  den  G^esang  sehr 
unangenehm  erseheinen  läset/*  Zu  diesen  sehr  richlagen  Bemer- 
kungen  wMre  aueh  noch  die  weitere  zu  machen:  dass  die  auf 
Instrumenten  gespielten,  selbständig  und  contrapunetisch  geführten, 
vom  Componisten  ursprtlnglieh  der  Menschenstimme  zugewiesenen, 
mit  dem  nunmehrigen  Hauptparte  ursprünglich  gleichberechtigten 
Parte,  statt  eine  wirkliche,  den  Sologesang  hebende  Begleitung 
zu  bilden,  fiir  ihn  vielmehr  zu  einer  hemmenden  und  stJirenden 
Belastung  wurden.  Man  muss  diese  Punkte  wohl  im  Auge  be- 
halten, um  zu  begreifen,  wie  und  inwieweit  die  Reformbestrebungen 
im  Hause  Bardi  ihre  Berechtigung  hatten.  »Sie  haben  sich  darum 
nicht  nur  als  lebensfähig,  sondern  auch  als  höchst  folgenreich  er- 
wiesen, wlihrend  das  NkfatlehensfUhige  dabei,  nSmliäi  die  ein- 
seitige und  rttckhaliloae  'VHedereinAllmmg  der  antiken  Musik  von 
selbst,  wie  Schlacke,  ausgeschieden  wurde.  — 

Der  erste  im  Hause  Bardi,  welcher  mit  «nem  praktischen 
Versuche  hervortrat,  war  wiederum  Vincenzo  Galilei.  G.  B.  Doni 
—  allerdings  kein  unmittelbarer  Zeuge,  aber  durch  Piero  Bardi. 
den  Sohn  Giovanni's,  wohl  unterrichtet  —  ersählt:  „Galilei  ünd 
in  diesem  Kreise  Aufmunterung,  neue  Dinge  au  versuchen ,  und 
setzte,  vorzüglich  mit  Beihilfe  des  Herrn  Giovanni  (Bardi),  der 
erste  Melodieen  für  eine  Stimme  (melodie  a  voce  sola),  indem  er 
jene  ergreifende  Klage  des  Grafen  Ugolino,  wie  Dante  sie  ge- 
schrieben, componirte,  welche  er  auch  selbst  sehr  ansprechend  zu 
einem  Concert  von  Violen  'sopra  un  concerto  di  Viole)  sang". 
Es  war  also  keine  Improvisation ,  sondern  eine  ausgearbeitete 
Composition,  und  die  begleitenden  Violen  (nicht  „die  Laute", 
wie  man  wohl  zu  lesen  bekömmt)  hatten  ihr  „Concerto"  mit  der 
Singsthnme,  das  heisst  ihren  selbststSndigen  Part.  In  demselben 
Style  componirte,  nach  Doni*8  weiterem  Bericht,  Galilei  einen 
Theil  der  Lamentationen  des  Propheten  Jeremias ,  welche  (von 
ihm  selbst  ?)  in  einer  frommen  Versammlung  gesungen  wurden. 
Es  war  ein  Angriff  auf  die  ältere  (oder  nach  der  Terminologie 
im  Hause  Bardi  „moderne")  Musik  in  ihrem  eigenen  Lager.  Auch 
mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  Galilei  beidemale  nach  hoch- 
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pathetischen,  den  stäiksten  Ausdruck  erheischenden  Texten  griff. 
behon  Ugolino  hatte  im  Allgemeinen  gefallen,  obwol  es  nicht 
an  Neidern  fehlte,  die  über  den  neuen  6tyl  lachten  —  was  Ga- 
lilei zunächst  bewog,  dem  Ugolino  jene  Lamentationen  folgen  zu 
lassen.  Wir  können  nicht  mehr  bestimmen,  wie  viel  bei  diesen 
Compositionen  Galilei  selbst  ang-ehörte,  und  wie  viel  dem  Grafen 
Bardi,  der  ein  im  madrigalehken  Musikstyl  nicht  ungeübter  Ton- 
setzer  war.  Bardi  hatte  1589  zu  den  ,,Intermedii  e  Coucerti  fatti 
per  la  Comedia  rappresentata  in  Firenze  nelle  uozze  del  Öereniss. 
Don  Ferdinando  Medici  e  Madama  Cristiana  di  Loreuo,  Gran 
Duchi  di  ToBcana"  (gedniekt  1691  m  Venedig  bei  GiMomo  Vin- 
eenti)  ^)  Madrigale  nebst  Lnea  Marenao,  Enulio  del  Oayaliere» 
Jacopo  Pen  vnd  Gristofimo  Malvexdo  geliefert  Wir  dürfen  in- 
dessen von  dem  Ugolino  und  den  Lamentationen  keine  zn  hohe 
Idee  fassen,  wenn  wir  bei  Doni  lesen:  Caceini  habe  in  Nach- 
ahmung des  Galilei,  aber  in  einem  weit  schönern  und  an- 
genehmen Styl  (ad  imitazione  del  Galilei,  ma  eon  Stile  pih 
vago  e  leggiadro)  einige  Sonette  und  Canzonetten  in  Musik  ge- 
setzt. Nicht  der  Dilettant  Galilei  hat  die  neue  Monodie  ge- 
schaffen sondern  der  gebildete,  talentvolle  Künstler  Giolio 
Uaccini. 

,,Da  ich  nun  wohl  einsah",  erzählt  Caceini  in  der  Vorrede 
seiner  nuove  musiche,  ,,dass  Musik  und  Musiker  dieser  Art"  (näm- 
lich der  bisherigen  contrapunktischen  Richtung)  „kein  anderes 
Vergnügen  gewäliren  können,  als  welclies  das  Ohr  durch  das  ' 
Zusammenklingen  der  Harmonie  empföngt,  indem  sie  den  vor- 
ständigen  Sinn  (l'inteletto)  nicht  bewegen  bannten,  wenn  die  Worte 
unyerständlich  blieben**  (man  sieht  hier  abermals  wie  gnt  sich 
Caceini  die  erhaltenen  Lehren  gemerkt) ,  „so  fiel  mir  ein,  eine 
Art  von  Mnsik  einanftihren,  die  eine  Art  von  harmonischer  Sprache 
vorstellte,  wobei  ich  eine  gewisse  edle  Nichtachtung  des  Gesanges 
(nobile  sprezzatura  del  canto)  anwendete,  indem  ich,  während  es 
durch  einige  falsche  Noten  ging'^  (er  meint  durchgehende  und 
Wccbseluoten),  „den  Bass  festhielt,  ausser  wo  ich  mich  nach  ge- 
Tsi)hnlicher  Art  der  vom  Instrumente  anzuschlagenden  Mittclstim- 
men  bediente,  um  irgend  einen  AtTckt  auszudrücken".  J.^ie  neuen 
Madrigale  wurden  in  Florenz  (natürlich  wohl  im  TTause  liardi) 
gesungen,  mit  liebevollfMii  Heitalle  (con  amorevuk^  applauso)  be- 
grüsst  und  Caceini  aufg<'ii>initert ,  weiter  zu  str('l)en.  Er  be;^ab 
sich  nach  liom,  um  auch  dort  eine  Probe  abzulegen  (a  Koma, 


1)  Exemplar  iu  der  k.  k.  Hofbibliotholv  zu  Wien. 

2)  a.  a.  0.   S.  24. 

3)  J.  L.  Kleiu  in  seiner  bände-  und  noch  mehr  wortreichen  Geschichte 
des  Drama  (Das  ital.  Drama,  2.  Band,  S.  522)  hält,  niissv^rstehond. 
(ialilei  für  den  Ertiudor  der  Melodie  uud  daher  für  einen  stauuuuswerthen 
Epochemnann  — ! 
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per  darne  saggio  an  che  qnivi).  Im  Hause  des  edlen  Nero  Neri 
pflegten  sicli,  wie  bei  Bardi  in  Florenz,  viele  Edelleute  zu  ver- 
sammeln, unter  ihnen,  als  eine  der  Hauptpersonen,  J^ione  Strozzi. 
Als  sie  Caccini's  Madrigale  und  Alien  gehcii-t,  „gaben  sie  alle 
gutes  Zeugniss  und  ermunterten  zum  Fortschreiten  auf  dem  be- 
toetenen  Wege;  sie  hätten,  sagten  sie,  noch  nie  den  Gesang  einer 
Stimme  allein  zu  einem  Saiteninstrument  gehört,  welcher  in  glei- 
chem Maasse  wie  diese  Madrigale  geeignet  gewesen  wäre,  das 
Gemüth  2a  bewegen^  (ehe  havesae  tanto  forsft  di  moTore  Talfotto 
del  animo).  Der  berfihmte  Yerfasser  der  melirmal  eomponirten 
yJiifM  pieto8i*V  P.  Angelo  Giillo,  begrflaste  ibn  als  den  „Vater 
der  neuen  Hnsik**.  ^)  Bieper  seiner  ersten  Madrigale  erwähnt 
Oaeoini  auch  in  der  Vorrede  seiner  „Enridioe**.  So  habe  er  San- 
nazar's  Ekloge  componirt:  IterC  aW  omhra  de  gli  ameni  fäggi^ 
die  Madrigale:  perßdissimo  voUo;  Vedro  7  mto  sol;  Dovro  dum^ 
mortre  nnd  ähnliche.  Die  Ekloge  nach  Sannazar  ist  verloren;  die 
drei  andern  sind  in  der  Sammlung  monodischer  Compositionen 
enthalten,  welche  Caccini  1601  (florentiner  Styl  —  richtig  1602)  bei 
den  Erben  Giorgio  Marescotti's  in  Florenz  erscheinen  Hess,  Lo- 
renzo  Salviati  widmete,  und  denen  er  den  fast  stolz  klingenden 
kurzen  Titel  gab:  le  nuove  musicite  di  Giulio  Caccini  detto  Ro- 
mano       Dieser  Titel  soll  nicht  etwa  nur  einfach  die  eben  auf 

1)  "Br  gehfirte  snr  lOmisehen  linie  des  Hiansss. 

2)  ]fo  schreibt  an  ihn :  „Ihr  seid  der  Vater  der  nenen  Masik,  oder 
eines  Gesanges  vielmehr,  der  kein  Gesang,  sondern  eine  singende  Becita- 
tioD  ist,  oSA  und  weitaus  höber  als  die  Volksgesängo,  der  die  Worte 
nicht  ▼erstfimmelt,  noch  entstellt,  noch  ihnen  Leben  und  Sinn  benimmt, 
der  sie  vielmehr  erat  recht  belebt  und  ihnen  mehr  eindringliche  Kraft 
verleiht'*  (Lettere  doli'  abbate  Aogelo  Grilio»  Venedig  1609,  1.  Ibflü, 
S.  435).  . 

3)  Der  voUstfindige  Titel  ist: 

LB  NVOVB 

MVSICHE 
DT  GIVLIO  CACCINI 
DETTO  ROMANO 
IN  PIRENZE 
APPKBSSO  I  MAKESCOTTI 

MDCl.   (Vignette :  ein  Seeschiff  auf  un- 
ruhigem Meere  mit  der  Umschrift:  et  vult  et  potest.) 

Das  Format  ist  ein  mässiges  Folio  —  26  Blätter,  der  Druck  ist 
weder  äch()n.  noch  correct.  Der  musikalische  Inhalt  ist  folgender.  Als 
illustrireiide  Exeinpel  zu  der  von  Caccini  vorangestellt«  n  üesauglehre: 
drei  kleine  Madrigale:  yCor  mio  dch  non  languire*';  Axia  di  Romanesca: 
„ahi  dispietato  amore"  (Violinschlüssel);  „Deh,  dove  son  fugitti*'  ^^Sopr.). 
Sodann  folgende  Hadii|B|kle  för  eine  Singstinune:  ^Jfoyete  nieta;  Qneste 
lagrim'  amare;  Dolcissimo  sospiro  (sämmtlich  im  Sopranschlüssel) ;  Amor, 
io  narto  (Alto);  Non  piu  guerra;  Perfidissirao  volto  (beide  im  Tonor- 
schlüssel);  Vedro  1  mio  Sole  (Sopran);  Aniarilli  bella;  Sfogava  con  stelle 
(beide  im  Yielinschlflssel) ;  Fortunato  angellino  (Sopran);  DoTie  dunqiie 
moiire  (ViolinachlUBBol);  Filli  nurando  ü  deb  (Sopran)  —  (ü  fine  d« 
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dem  Musikmarkte  neben  anderen  Novitäten  erschienene  Neuigkeit 
bezeichnen,  sondern  oine  neue  Zeit,  einen  neuen  Musikstyl  an- 
kündigen. — •  „Die  neue  Musik",  die  Madrigale,  deren  Textanfänge 
Caccini  zitirt,  waren  damals,  wie  er  ausdrücklich  erwähnt,  schon 
vor  vielen  Jahren  componirt.  ^) 

In  der  That  wirkte  diese  Sammlung  epochemachend,  die 
„neue  Musik"  hielt  ihren  Siegeszug  durch  Italien  —  und  eine 
Sammlung  von  Gesängen  folgte  der  andern,  in  welcher  der  Styl 
von  Caccini's  ^^Nuove  mnsiche*'  bis  in  die  Einzelheiten  hinein  ge- 
wirkt hat  —  flo  folgt  schon  1606  Domenico  Bmnetti  von  Bologna 
mit  seiner  yon  ihm  „Enteipe^*  betitelten  SAmmlnng,  1610  Jacob 
Pen  (Caccim*B  KnnBtgenosse  und  Bival)  16  t  0  mit  den  ,yVarie 
mnnche",  Antonio  Bninelli  in  Pisa  1616  mit  seinen  swei  Büchern 
,)Seherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali*',  in  demselben  Jahre  Ka- 
desca  da  Foggia  in  Turin  mit  ftinf  Büchern  „Canzonette,  Madri> 
gali,  Arie^^  Girolamo  Fomaci  brachte  in  Venedig  „amorosi  re- 
spiri".  Dann  ist  Francesco  Capelle  in  Venedig  zti  nennen.  Ottaviano 
DnranteinBom  wendete  1608  den  neuen  Styl  in  seineu  „Arie  divote^^ 


Madrigali).  Hierauf  swei  Chöre  und  drei  Arien  ans  fl  räpimento  di  Ge» 
fUo.  Aria  prima:  io  parto  ainati  lumi;  Aria  seconda:  ardi»  ardi  cor 

mio  (beide  im  Sopranscliliissel);  Aria  terza:  ard'  il  petto  mio  (Violin- 
schiassel); Aria  quarta:  fere  selvag^e;  Aria  quinta:  Fillide  mia;  Ana 
sesta:  dite  udlte  amanti;  Aria  setcnna:  Oeehi  inamorati;  Aria  ottava: 
Odi  Euteirpe;  Aria  nona:  Nelle  rose  purpurine  (sämmtlich  Sopran);  Aria 
ultima:  Cni  ml  conforta  oinie  (Bass).  Soniit  15  Madrigale,  13  Arion  und 
zwei  Chöre.  Zum  Schlüsse :  apresso  Ii  heredi  di  Giorgio  Marcscotti  MDCU, 
cum  Hcentia  saperiorum.  Der  Unterschied  in  der  Jahreszahl  erklärt  sich 
dadurch,  dass  die  Florentiner  ihr  Neujahr  mit  dem  Fröblings-Acquino«^ 
tinni  im  März  feierteu.  Caccini's  Vorrede  ist  datirt:  di  casa  in  FireM© 
il  di  primo  di  Febbraio  1601.  Das  Werk  erschien  aber  erst  im  Juli  — 
Dank  der  geist-  und  weltlichen  Censur,  die  es  paseiren  musste.  Mares- 
eotti  Sohn  entschnldigt  ausdrücklich  damit  und  mit  dem  mittlerweile  et» 
folgten  Tode  seines  Vaters  Giorgio  ^ie  Tenspfttaug.  Die  heigeeeteten 
Pennesse  der  Censur  sind  lesenswerth: 

,yJo  Fr&  Francesco  Tibaldi  Fiorentino  de  Minor!  Couventuali  ho 
letto  queati  Madrigali  in  Mueica  del  Sig.  Ginlio  Oaccini  Bomano.  e  dall' 
esser  composti  in  materia  d*amor  mondäne  in  poi,  non  vi  no  tro- 
vato  Cosa  rcpugnante  alla  cattolica  fede,  ne  tan  poeo  contro 
prelati  di  Santa  Chiesa  (!)  Bepubliche  ö  prencipi  et  in  fede  di 
eb  ho  Bcritto  questi  quattro  Yerai  <u  propria  mano  in  8.  Crooe  di  Firen> 
ze,  l'ultimo  di  Uiogno  1602,  con  la  lettera  dedicatoria  al  Signor  Lorenzo 
Salviati  et  un  alfra  a  lettori.  —  Concedesi  la  stampa  col  consenso  del 
Padre  Inquisitor  il  di  di  1  Luglio  1602.  Cos.  Vicario  di  Fiorenza.  — 
8i  concede  licenza  di  stamparen  in  Fiorenza,  die  1  Junii  (so!)  1602, 
rinquisitor  di  Fiorenza.** 

1)  Vorrede  der  Euridice:  ,,In  essa  (nämlich  in  der  Euridiee)  ella 
(Bardi)  riconoscera  quello  stile  usato  da  me  altro  volte,  molti  anni  so- 
uo,  come  sa  V.  S  III.  neir  egloga  del  Sannazaro  „Iten  air  ombra  de  gli 
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auf  kirchliche  Gesänge  an;  auch  Herafino  Patta  Aquilano  componirte 
geistliche  Singestücke  in  dieser  Art,  wozu  P.  Angelo  Grillo's  „pietosi 
aÖetti"  die  Worttextr  lieferten;  Girolamo  Mariuoni  componirte 
offenbar  zu  eigenem  Gebrauch  (er  war  Sänger  in  S.  Marco  in  Ve- 
nedig) geistliche  Arien  nach  Antiphon-  und  Hymnentexten,  Hie- 
ronymus Kapsberger  in  Kom  setzte  1624  lateinische  Gedichte 
Urban's  VI  IL  in  Musik,  i) 

Diese  monodischeii  Arbeiten  riefen,  wie  man  sieht,  sofort  eine 
neue  Tonsetserschiile  Leben.  Ein  neuer  &tyly  welcher  dem 
Gesehmacke,  den  Wünschen  der  Zeit,  der  Nation  so  völlig  ent- 
sprach, war  gefunden  —  begreiflieh,  dass  er  in  gana  Italien  den 
lebhaftesten  Anklang  fand.  In  diesem  Sinne  wurden  Cacdnfs 
„Nuove  musiche"  ein  epochemachendes  Werk.  Das  Wort  Castig- 
lione's  von  dvm  Werthe  des  Einzelgesanges  erhielt  erst  jetzt  seine 
rechte  Bedeutung ;  was  der  geistvolle  Mann  hundert  Jahre  vorher 
nur  erst  geahnt  hatte,  erfüllte  sich  jetzt.  Auch  der  deutsche 
Michael  Prätorius  nennt  in  der  1619  geschiiebenen  Vorrede  des 
dritten,  ganz  eigens  die  (damals)  moderne  Musik  behandelnden 
Theiles  seines  Syntagma  den  ,,Giulio  Komauo"',  sonsten  GiuUo 
Caccini  di  Koma  gcn.unnt  und  wundert  sich,  wie  sonderlich 
jetziger  Zeit,  da  die  Musik  so  hoch  gestiegen,  das  fast  nicht  zu  glau- 
ben, dieselbe  nunmehr  höher  werde  kommen  können".  Was  uns 
dürftige  Anfänge,  die  ersten,  unsicheren,  oft  unbeholfenen  Schritte 
^auf  einer  neuen  Bahn  scheinen,  erschien  der  erstaunten  Welt  ab 
Vollendung,  eine  Steigerung  gar  nicht  mehr  möglich!  Prätorius 
weiset  auf  Italien ,  die  dortige  musikalische  Bewegung  und  den 
neuen  Musiks^l  ganz  ausdrücklich  hin.  „Weil  aber  jetao" 
flUirt  er  fort,  „sonderlich  in  Italia,  auss  dermassen  viel 
musiealische  Compositiones  und  Gesänge,  so  gar  uff 
ein  andere  Art,  Manier  und  Weise,  als  vor  der  seit, 
auffgesetz et  und  mit  ihren  Applicationibus  an  Tag 
kommen  und  zum  Truck  verfertigt  sein  und  noch  wer- 
den, darinnen  so  manclierlev  unbekannte  Italianische  Vocabiila, 
Termini  und  Mofii  beiiritleu  und  vorhanden,  da  sich  ein  jeder 
Musicus  darin  nicht  wohl  richten  und  schicken  kann  —  —  — 
80  hab  Ich  in  diesen  Tertium  Tonuim  erstlich  die  Namen  aller 
Italianiöchen,  Französischen,  Englischen  und  jetzo  in  Teutschland 
üblichen  Gesängen,  deroselben  Öignihcation,  Distribution  und  De- 


1)  Von  Peri's  „varie  uiusiche''  besitzt  die  Marcusbibliotbek  in  Veae* 
dig  ein  Exemplar,  Ottavian  Diunuite*s  ,,Ari6  diyote'*  die  Musiksammlnng 
der  Obiesa  nuova  in  Born  und  Kieeewetter's  Sammhmg  in  Wien,  die 
„Euterpe"  dio  Ohie«in  nnova.  obensc»  die  Gesänge  von  Kajjsbersrer  —  die 
Prager  Universitätsbibliothek  aber  bewaiirt  als  eine  für  die  Geschichte 
der  Monodie  geradezu  unschfitsbare  Sammlung  die  eben  genanntes 
Arbeiten  von  Badesca,  BruneUi,  Fomaci,  Marlnom,  CapeUo  und  Patta. 

2)  S.  230. 
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wsription:  zum  andern  von  etlichen  andern  unterschiedenen  Sachen, 
80  nicht  allein  gemeinen,  sondern  auch  den  Yomehmen  Musicis 
theoricis  und  practicis  zu  wissen  nicht  undienlich,  richtige  und 
verständliche  ErMehrung  gethan,  und  dann  wie  zum  dritten  die 
Italianische  und  andere  Termini  musici  und  Vocabula  zu  ver- 
stehen, die  Instrumenta  musicalia  in  Italianischer  Sprach  zu  nen- 
nen und  abzutheilen:  Der  Generalbass  (welches  gar  eine 
neue  Italianisehe  IiiTeiitioii,  ans  der  massen  herrlieh, 
afltslieh  Werek  vor  Capellmeister,  Direetores,  Canto- 
rea,  Organisten  nnd  Lanteniaten,  nnd  bei  uns  in  Teutsch- 
land sich  alle'r  erst  beginnet  herfttr  au  thun  und  in 
gebrauch  zu  kommen)  zu  tracdren  und  recht  zu  gebrauchen; 
desgleidlien  wie  man  ein  Concert,  Teutsch-  oder  latehusche  Mo- 
tetam,  so  yff  yiel  unterschiedene  Chor  gesetseti  mit  guter  bequem- 
ligkeit  disponiren  und  anordnen  könne,  und  was  sonsten  andre 
mehr  Sachen  darinnen  begriffen,  welches  alles  meistentheils  vff 
jetzige  neue  Art  der  Music  accomodiret  und  gerichtet,  so 
ich  zum  Theil  aus  etlicher  Italianischer  Musicorum  Praefationibus, 
zum  Theil  aus  etlicher  Italorum  und  derer,  so  in  Ttalia  versiret, 
mündlichem  Bericlit,  zum  Theil  auch  aus  meinen  selbst  eigenen 
Gedancken  und  geringen  Invention  verfasset,  conscribiret  und  zu- 
sammen bracht/* 

Frätoiius  wünscht  „damit  nach  Exempel  der  Italorum 
anch  in  Germania  nostra  patria  die  Musica  gleich  als  andere 
Sdentiae  und  Disdplinae  nicht  allein  ezcoliret,  besonders  auch 
propagiret  und  au  Gottes  einigem  Lob  und  Pross,  auch  €h>tt- 
fiirchtigen  Herzen  seliger  Becreation  nnd  Ergötzlichkeit  weit  auss- 
gebreitet  werden  möge*^  ^)  —  er  wünscht,  dass  „die  Knaben,  so 
▼or  andern  sonderbare  Lust  und  Liebe  zum  Singen  tragen,  uff 
jetzige  Itallanische  Manier  au  informireu  und  au  unter- 
richten seyn"  ^)  —  er  spricht  von  den  ,,praestanti88imorum  mu- 
sicorum Schölls,  welche  andern  löblichen  Nationen  hiermit  nichts 
benommen  jederzeit  in  Italia  gefunden  und  anjetzo 
noch  zu  finden.**  ^) 

Es  gab  aber,  dem  all<j:cmeinen  Enthusiasmus  zum  Trotz,  auch 
Kenner  und  Freunde  des  frülieren  Musikstyls,  welche  in  der  ge- 
änderten Kunstweise  eine  nichts  weniger  als  erfreuliche  Wendung 
der  Dinge  erblickten*  Sie  blieben  •  indessen  in  verschwindend 
kleiner  Hifinontäl  Der  distinguirte  Kunstfreuifd  in  Born  Lelio 
Gmdiccioni  dankt  es  aber  gerade  seiner  conservativen  Gesinnung, 
*  au  deren  BekSmpftmg  Pietro  della  Valle  sein  bekanntes  Send« 
schreiben  an  ihn  richtete,  dass  sein  Name  unyergessen  geblieben 


1)  Einleitang  zum  3.  Theil  des  Syntagma. 

2)  S.  229. 

3)  Einleitimg. 
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ist.  Sehr  scharf  spricht  sich  1622  ^egen  das  neue  Musikwesen 
Lodovico  Zacconi  aus :  ,,wa8  würden  die  alten  Meister  zu  dieser 
Wirthschaft  sagen  —  was  Josquin,  Mouton,  wenn  sie  in's  Leben 
Surückkehrten '?  ■  Sähen  wir  die  ernste  Arbeit,  "welche  sie  an  die 
zache  wendeten,  so  hätten  wir  alle  Ursache  zu  staunen.  Ich 
könnte  blutige  Thränen  weinen,  wenn  ich  wahrnehmen  muss,  wie 
unsere  neuen  Sänger  (deren  Gebiet  überdies  die  modernen  Alltags- 
gesänge  sind)  die  alten  edeln  Meisterwerke  nicht  mehr  anerkennen 
wollen  —  aber  auch  gar  nidit  mehr  im  Stande  iind,  de  n 
flmgen.  Walirlleb,  ich  kann  im  Namen  onserer  modernen  Com* 
poniBten  nnr  iehamvoU  errttthent'*  ^) 

Der  nene  Mnsikstyl  bewbkte  auf  mnsikaliflehem  Gehiety  vag 
die  Benaissance  auf  allen  anderen  Gebieten  schon  früher  längst 
siegreich  durchgeführt  hatte:  die  Emancipation  des  IndiTi- 
duums.  Im  Mittelaitor  hatte  sich  jeder  l^zelne  darein  einge- 
lebt, sich  als  integrirender  Bestandtheil  irgend  einer  Corporation, 
als  Mitglied  eines  grösseren  Ganzen  anzusehen  und  zu  empfinden. 
Und  zwar  nicht  blos  innerhalb  der  zwei  grossen  Grundmächte 
und  Wahrer  der  Ordnung  auf  Erden,  Kirche  und  Staat,  sondern 
innerhalb  dieser  beiden  wiederum  in  irgend  einer  kleineren  Cor- 
poration, aus  der  und  ihresgleichen  sich  jene  grösseren  zusammen- 
setzten; der  Staatsangehörige  war  zunächst  etwa  erbeingesessener 
Bürger  einer  Stadt  nnd  innerhalb  der  Bürgerschaft  erst  wieder 
Mitglied  einer  Znnft  als  Handwefker,  dner  FaenltSt  als  Hann  der 
WiflsenBchaft»  nnd  so  weiter;  der  Geisiüiche  mochte  als  Oanonicns 
einem  Domstift,  oder  als  Ordensmftnn  emem  Kloster  angehören; 
nnd,  als  genüge  das  Alles  nicht,  bildete  sich  noch  eine  Menge 
von  ConfratenutÜton,  Bündnissen  n.  s.  w.  üeberall  fühlte  sich 
der  Einzelne  von  seiner  Zunft,  seinem  Orden,  seiner  „Bruder- 
schaft" getragen  und  beschützt,  aber  allerdings  auch  von  ihren 
Gesetzen  überall  und  so  ziemlich  in  Allem  bedingt  und  abhängig. 
Der  Einzelne  stand  so  zu  sagen  nie  für  sich  ein,  er  war  gleich- 
sam nur  die  einzelne  Figur  einer  Gruppe,  eines  Chores,  einer 
Gesammtperson.  Im  Mittelalter  erkannte  sich  der  Mensch  (wie 
Burkhardt  ^)  sehr  schön  sagt)  „nur  als  fiace,  Volk,  Partei,  Ooxpo- 


1)  Frattica  di  Mus.  Lib.  L  Oap.  LXIII.  Der  Originaltext  lautet:  „Se 
ne  fosse  ledto  e  ooncesso  di  vedere  lo  studio,  che  faceano  gV  anticlii  in* 

'  tomo  a  anssta  particolare  adenza  della  mnsiea,  non  ho  oabbio  alcuno, 
che  non  navessimo  ad  inarcar  le  ciglia  e  non  ci  havessimo  grandemente 

ad  istupire  e  maravigliare;  questo  io  dico,  perche  piango  e 

sospiro  in  yedere,  che  i  Cantori  modemi  (da  i  canti  ordinarii  in  pol)  non 
lioonoBcaao  piü  le  protiosie  belle  cantilene  antiche,  e  non  ie  sanno  pia 

cantare,  se  tornassero  in  vita  Jusqiiino,  Gio.  Motone  e  gl'  altri, 

che  di  questo  sapeano  pur  assai,  trasecolarcbbono  in  vedere  si  poca  cog- 
nitione,  e  quanto  malanionte  hoggidi  i  compositori  se  ne  sappino  servire 
—  —  cose,  che  mi  fauno  per  loro  arrossire  e  vergognare.'* 

2)  Die  Gultiir  der  Benaissance  in  Italien  S.  104. 
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ration,  Familie,  oder  sonst  in  irgend  einer  Form  des  Allgemeinen. 
In  Italien  erwacht  zuerst  eine  objektive  Betrachtung  und  Behand- 
lung des  Staates  und  der  sämmtlichen  Dinge  dieser  Welt  über- 
haupt, daneben  erhebt  sich  aber  mit  voller  Macht  das 
Subjektive,  der  Mensch  wird  geistiges  Individuum 
und  erkennt  sich  als  solches.  Mit  dem  Ausgang  des  13. 
Jabxhnnderts  beginnt  Italien  von  PeraiSnlielikelten  eh  wimmeln; 
der  Bann,  in  welchem  der  IndividnaliBmns  gelegen,  ist  lüer  ydUig 
gebrochen,  schrankenlos  spesialieiren  sich  tausend  einzelne  6e>  * 
aichter*'.  In  Italien  yoUendet  das  1 5.  Sltenlnm  diese  Ümancipadon 
endgfilt^  —  Individuen ,  die  in  sich  allein  eine  ganze  Körper- 
schaft vereinter  und  höchst  mannigfaltiger  Kräfte  und  Fähigkeiten 
reprXaentiren,  treten  auf.  Man  denke  z  B.  unter  den  KfinsUem 
an  Leo  Battista  Alberti,  an  Leonardo  da  Vinci.  Oder  man  er- 
innere sich  auch  nur,  was  z.  B.  Baldassare  Castiglione  von  einem 
vollkommenen  Edelmann  alles  verlangt.  Aber  während  dieser 
Periode  und  noch  drei  Viertel  des  sechzehnten  Jahrhunderts  hin- 
durch hatte,  durch  die  Uebermacht  und  den  bildenden  Einfluss 
der  niederländischen  Musiker,  die  Musik  die  wesentlich  mittel- 
alterliche Form  des  Polyphonen,  Con^rapunktischen,  Chormässigen 
festgehalten  —  die  Musiker  bildeten  eine  zusammensingende  Kör- 
perschaft, selbst  wo  sie  höchst  Subjektives  musikalisch  auszu- 
sprechen, B.  B.  ein  liebeslied  vorantragen  hatten,  wie  es  in 
Petracci*s  Sammlungen  au  Hnnderten  vorkommt.  Onudo  Vecchi^s 
„Anfi|Mxna88o''  ist  wohl  das  alleraoffallendste  Denkmal  dieser 
ganzen  Bichtnng.  Die  Benaissance  und  ihr  Geist  durchdrang 
diese  Formen  verklärend  und  erwäimend  wie  Sonnenlicht  (Pale- 
strina,  Marenzio,  die  beiden  Gabrieli  u.  s.  w.)  —  die  Form  selbst 
vermochte  sie  einstweilen  nicht  zu  brechen.  Aber  wie  stark  der 
Drang  nach  der  Emanzipation  des  Individuums  allgemach  auch 
hier  wurde,  zeigt  die  Flucht  des  einzelnen  Sängers  mitten  aus 
dem  Chore  der  singenden  Collegen  —  er  nimmt  sich  seinen  con- 
trapunktisch  gesetzten  Part  mit,  und  singt  ihn,  so  gut  oder  so 
schlecht  es  gehen  will,  für  sich  allein,  und  lässt  die  Parte  der 
von  ihm  im  Stiche  gelassenen  Collegen,  die  er  des  Gesammtein- 
druckes  wegen  doch  am  Ende  nicht  entbehren  kann,  von  musi- 
kalischen Instrumenten  als  Begleitung  seines  Gesanges  spielen. 
Von  Ausdruck«  Leben,  Empfindung  kann  in  seinem  Vortrage 
natürlich  keine  Bede  sein,  er  kann  da  nichts  herausholen  nnd 
nichts  hineinlegen,  er  mag  höchstens  seinen  Part  mit  allerlei 
Brillantsehnörkeleien  bestens  aufpntsen.  Und  nnn  aber  tritt  durch 
Caccini  und  in  dessen  „Nuove  mnsiche"  der  Sänger  zum  erstenmal» 
wirklich  als  Solist  auf;  er  trägt  vor,  er  detaülirt  und  nüancirt^ 
sein  Gesang  ist  nicht  mehr  herausgerissenes  Bruchstück  eines 
dgentlich  untrennbaren  Ganzen,  er  ist  selber  ein  Ganzes,  belebt 
von  Ausdruck,  von  Empfindung  —  er  wird  individuelle  Gefühls« 
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spräche.  Die  Poesie,  welche  im  Gewebe  der  Contrapunktik  ver-  , 
schwunden  war,  tritt  wieder  hervor;  sie  wird  wahrneiimbar;  die 
Musik  wird  zwar  zur  Dienerin  der  Poesie  und  muss  sie  schmücken, 
aber  dafür  erklärt  das  wieder  hör-  und  vernehmbar  gewordene  ' 
Wort  der  Poesie,  was  die  Musik  in  ihrer  Weise  ausdrücken  will. 
Takt,  Tempus  und  Prolation  hören  auf,  den  Sanger  in  Banden  ^ 
zu  halten;  sie  ordnen  und  gruppiren  woU  die  Noten  ond  regeln 
deren  Bewegung,  aber  statt  der  Hand  des  TaktsehlSgerB  folgen  I 
fsn  müssen,  darf  jetst  der  Sitnger  den  Bewegungen  seines  erregten 
Gemfithes  folgen ;  streng  im  Takte  melodisch  fortschreitender  Ge- 
sang darf  mit  freiem  Vortrag,  mit  beschleunigter,  mit  zurück- 
gehaltener Recitation  (der  „nobile  spresiatura  del  Canto*'  Caccini^s) 
wechseln.  Caccini  leitet  seine  nnove  musiche  mit  einer  höchst 
merkwürdigen  Aifweiaung  zu  deren  richtigem  und  insbesondere 
au sdrucksv  ollem  Vortrage  ein.  Zur  Illustrirung  seiner  Lehren 
schaltet  er  drei  seiner  Monodieen  ein,  und  bei  einer  derselben, 
„deh  dove  son  fuggiti*',  finden  sich  nicht  weniger  als  folgende  \ 
Bezeichnungen  für  den  ausdrucksvollen  Vortrag:  scemar  di  voce, 
escla  ( —  mazione)  s])iritosa,  cscla.  —  piii  viva,  e8cla.-e8cla.-escla 
(trillo),  escla.-senza  misura  qucisi  l'avellando  in  armonia  con  sud- 
detta  sprezzatura  (trillo) -escla.  escla.  con  misura  piii  larga,  (trillo) 
eecla.  esda.  escla.  rinforaata.  trillo  pemna  mesza  baitota.  Eme 
knrse,  treffende  Benrtheilung  der  Gesänge  Oaccini's  hat  Kiese- 
wetter seiner  ,,Gallerie  alter  Contrapunktisten'*  als  Bandbemerkimg 
beigesetzt:  „Diesen  Gesängen,  wie  sie  auch  seien,  kann  das  Prft- 
dicat  wirklicher  Monodie  nicht  abgesprochen  werden;  das  Streben 
nach  Ausdruck  ist  sichtbar;  der  Sänger  mochte  nachhelfen.*'  Und 
in  der  That  ist  die  Tiefe  des  Ausdrucks  in  Caccini's  „nuove 
musiche"  zuweilen  überraschend.  Durch  alle  Befangenheit,  welche 
diesen  Erstlingsversuchen  anklebt,  durch  die  knappe,  magere  Form 
bricht  sie  an  mehr  als  einer  Stelle  siegreich  durch,  selbst  die 
Coloraturschnörkel  vermögen  sie  nicht  überall  zu  überwuchern. 
Ihr  declamatorisches  Pathos  vollends  und  die  Flebile  dolcezza 
(w^ie  Graf  Castiglione  bei  anderer  Gelegenheit  sagte)  trafen  so 
ganz,  was  die  Zeit  haben  wollte,  und  diese  erkannte  in  ihnen  mit 
freudigem  Antbeil  das  längst  Ersehnte.  Die  blosse  Autorität  Pla- 
ton*s  hätte  es  nicht  vermocht,  dieser  Musik  einen  gleichen  Erfolg 
au  sichern.  Die  Beformatoren  durften  sich  Glück  wünschen,  einen 
talentvollen,  gebildeten  Musiker  wie  Caccini  Überzeugt  und  ge- 
wonnen zu  haben;  die  dilettantenhaften  Versuche  Gidilei^s  u.  A. 
hätten  schwerlich  ausgereicht.  Vergleicht  man  diese  Compositionen 
mit  den.  von  Galilei,  Bardi  u.  s.  w.  ertheilten  Lehren,  so  darf 
man  sich  nun  allerdings  fragen,  ob  die  Herren  eben  grosse  Ur< 
Sache  hatten,  hier  mne  yoUständige  und  rückhaltlose  Verwirk- 


1)  p^achbiBderDachrichten  an  den  S&nger^S  wfirde  Jean  Paul  ssgen. 
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lichung  ihres  Ftogramms  zu  erkennen.  £s  fehlt  nicht  an  Textes- 
Wiederholungen,  welche  nicht  durch  den  poetischen  Inhalt,  sondern 
durch  den  musikalischen  Aufbau  geboten  sind,  und  die  zahl- 
reichen Coloraturen  hätte  Plate  auch  schwerlich  gut  geheissen; 
ferner  sind  die  Tonarten  nichts  weniger  als  die  antiken,  vielmehr 
tritt  die  moderne  Tonalität  hervor,  mit  Ausweichungen  in  Neben- 
tonarten/ mit  entschiedenem  Gefühl  für  die  Bedeutung  der  Domi- 
nante und  so  weiter.  So  viel  aber  war  erreicht,  dass  der  Solo- 
gesang und  im  Gesänge  der  Ausdruck  des  Affektes  das  Wesent- 
liche und  das  Singen  eine  Isachahmung  des  Kedens  wurde-,  damit 
aber  war  die  Tonkunst  anf  dem  geraden  Wege  zum  musikalischen 
Drama.  Die  Epoche  hstte  ohn^in  am  liehsten  alle  Kfinste  dra- 
matisch oder,  besser  gesagt,  theatralisch  beschäftigt.  Wurde  da- 
mals doch  selbst  die  Plastik  ans  der  edeln  Bnhe  der  Anüke,  ans 
der  stillen  Innigkeit  der  mittelalterlichen  Scnlptnr  herausgejagt 
nnd  mnsste  sich  gefallen  lassen,  Komödie  zu  spielen.  Erhmere 
man  sieh  an  des  gleichzeitigen  Bernini  nnd  seiner  Kunstgenossen 
Heiligengrnppett»  an  seine  Papstgräber  u.  s.  w.,  wo  sich  Engel, 
Dämonen,  Tugenden  und  allegorische  Figuren  jeder  Art  „an  dem 
allgemeinen  Komödienspiel  betlieiligen  und  irdend  eine  Szene 
möglichst  gewaltsam  aufführen  müssen."  ^)  Wir  werden  eben  diese 
Engel,  Dämonen,  Tugenden  und  sonstigen  allegorischen  Figuren 
auch  auf  der  Operubühue  antreffen  —  agirend,  singend  und 
tanzend ! 

Den  Weg  zum  Dramatischen  schlug  jedoch  die  Musik  bewusst 
nnd  absichtlich  erst  ein,  als  der  vorzüglichste  Förderer  der  ganzen 
Beformhewegung,  Bardi,  schon  ans  Florens  geschieden  war.  Papst 
Clemens  TUI.  (1592—1605)  hatte  ihn  als  „Maestro  di  camera'^ 
nach  Born  bemfen,  Yerrnnthlieh  gleich  oder  bald  nach  der  Thron- 
besteigung des  Papstes,  denn  schon  1594  finden  wir  in  Hörens 
statt  des  Hauses  Bardi  das  Haus  Corsi  als  Asyl  der  Tonknnst. 
Die  musikalisch  -  philosophischen  Beunionen  in  Florenz  gingen 
jetzt  in  das  Haus  des  edeln  Jacopo  Corsi,  eines  grossen  Gönners 
der  Musik  und  der  Musiker,  über.  Sein  Haus,  sagt  Doni,  war 
eine  beständige  Herberge  der  Musen  (un  continuo  albergo  delle 
muse),  und  wer  ihnen  diente,  fremd  oder  einheimisch,  fand  dort 
die  zuvorkommendste  Aufnahme.'^)  Die  Tonkünstler  nannten 
Corsi  den  „Vater  der  Musik".  3)  Wie  bei  Bardi  es  Giulio  Caccini 
gewesen,  welcher  die  reforinatorischen  Ideen  künstlerisch  zur 
Geltung  brachte,  so  war  es  im  Hause  Corsi  der  tüchtige  Componist 


1)  Lübcke,  Gesch.  der  Plastik  II,  S.  7ft. 

2)  G.  ß.  Doni  Op.  II.  S.  24. 

3)  —  il  Sign.  Jacopo  Corsi  d'onorata  memoria  amatoro  d'o^i  dottrina 
e  deUa  musica  particolarmeute  in  maniera,  che  da  tutti  i  musici  con  grau 
ragione  ne  vien  Oetto  ü  padre.  (Maico  Qsgliano's  Vorrede  sa  seiner , J)afkie'*.> 
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und  liocbgeschlitste  SSnger  Jacopo  Pcri,  „H  Zazzerino'^  (der 
Lockenkopf  —  so  genannt  von  der  reichen  Fülle  seines  röth- 
lichen  Haares).  Und  zwar  nalim  die  Sache  hier  sogleich  die 
Wendung  zum  Dramatischen. 

Zu  dem  Kreise  im  Hause  Corsi  gehörte  auch  der  Dichter 
Ottaviano  (Ottavio)  Kinuccini.  Sein  Biograph  Janus  Nicius  Ery- 
thräus  (Rossi)  ^)  schildert  ihn  al8  eine  glänzende,  rifterlrche  Per- 
sönlichkeit, erregbar,  leidenschaftlich  und  besonders  von  schönen 
Frauen  leicht  in  Flammen  gesetzt.  Für  die  Prinzessin  Maria  von 
Medicis,  nachmals  (»emalin  Heinrich  des  Vierten,  fasste  er  eine 
heisse  Neigung,  er  folgte  ihr  nach  Frankreich  2),  von  dort  kehrte 
er  nach  Florens  zurttck,  um  deh  mit  nicht  geringerer  leidenschaft- 
licher Glut  der  Frömmigkeit  znanwenden.  Er  starb  1621.  Er 
ist  eine  Art  von  aweitem,  geringerem  Tasso,  mit  dessen  Dichter- 
talente  er  ebenfidla  eine  innere  Verwandtschaft  erkennen  Vkut 
Seine  für  musikalische  Compositionen  bestimmten  Dramen  Dafiie, 
Enridice,  Aretusa  und  Arianna  haben  auch  als  Dichtungen  be- 
deutenden ^d  selbständigen  Werth,  die  Sprache  ist  edler  Wohl- 
laut, Gang  und  Anordnung  der  Handlung  sind  klar  und  verständig, 
der  Ausdruck  ist  gewählt  und  natürlich,  was  man  in  einer  Zeit,  wo 
der  Schwulst  und  Bombast  Marini's  die  italienische  Poesie  zu  be- 
herrschen auhug,  doppelt  hoch  schätzen  muss.  ,,Obwor',  sagt 
Doni,  „Rinuccini  selbst  die  Musik  nicht  verstand,  so  half  ihm  doch 
sein  feines  Urtheil  und  sein  gebildetes  Ohr."  Doni  sagt  geradezu, 
dass  Rinuccini  und  Corsi  es  gewesen,  welche  durch  die  Rath- 
schläge und  Belehrungen,  welche  sie  den  Mnsikem  gaben,  das 
mnsikalische  Drama  in's  Leben  gerafen.^ 

Binaccini's  Da&e  kam  nach  einer  Composition  Peri's  (Doni 
fügt  bei:  „nnd  Caccini*s'S  augenscheinlich  irrig),  welche  nicht 
mehr  vorhanden  ist,  im  Hanse  Corsi  zur  Auffiihrung,  „znm  un- 
anssprechlichen  Genüsse  der  ganzen  Stadt".  ^)  Peri  erzählt  in  der 
Vorrisde  seiner  Euridice  selbst:  „Obwol  Signor  Emilio  del  Cava- 
liere,  so  viel  ich  weiss,  eher  als  jeder  Andere  unsere  Mnsik  in 
bewundemswerther  Weise  auf  der  Scene  hören  liess,  so  gefiel  es 
doch  1594  den  Herren  Jacopo  Corsi  und  Ottavio  Rinuccini,  dass 
ich,  die  Musik  in  anderer  Weise  behandelnd  (adoperan- 
dola  in  altra  guisa),  die  Noten  zur  von  Herrn  Ottavio  Rinuccini 
gedichteten  Dafne  setzen  möge,  um  einfach  eine  Probe  zu  machen, 
wie  viel  der  Gesang  unseres  Zeitalters  vermöge."    Diese  „andere 


1)  S.  dessen  Pinacotheea. 

2)  Mariam  Medicaeam,  Galliae  Beginam,  non  majori  aemnlatione  gnam 
vanitato  adamavit,  quam  ctiam  honoris  giatia  pvoseeatos  est  euntem  ia 


3)  Doni  Öp.  U.  S.  25. 

4)  „con  gasto  indioibile  deUa  cltt4  tatta.**  (Doni  Dp.  IL  8.  24.) 


Galliam.    (Krythräus  a.  a.  0.) 
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Weise"  ist  augenscheinlich  der  neue  florentinische ,  monodisch- 
declamatorische  Musikstyl  —  und  mit  den  Werken,  welche  Kmilio 
del  Cavaliere  schon  vorher  auf  die  Bühne  gebracht,  können  nui- 
dessen  noch  madrigaleske  Compositionen  il  Satiro  und  la  dispe- 
raiione  di  Fileno  ^)  gemeint  sein,  welche  hdde  sehon  1590  mit 
giossem  Erlbig  m  Morens  aufgeftihrt  worden  waren,  wShzend 
Da&e  erst  1594  entstand.  Jacopo  Cond  aelhst  hatte  sich  Torlänfig 
in  der  Composition  einiger  Arien  aus  dieser  Dichtung  versacht  — 
welche  Peri,  vielleicht  aus  Höflichkeit,  als  ,,sehr  schön"  beaeiolmet» 
Begierig  den  Erfolg  auf  der  Bühne  selbst  an  sehen,  habe  er  —  er- 
zählt hinwiederum  Marco  da  Gagliano  —  gemeinschaftlich  mit 
Rinuccini  den  Jacopo  Peri  „den  höchst  bewunderten  Contrapunk- 
listen  und  aufs  allerfeinste  gebildeten  Sänger"  um  die  Compo- 
sition der  Dafne  angegangen,  welche  dieser  auch  sofort  über- 
nahm, und  einige  der  von  Corsi  bereits  in  Musik  gesetzten  Arien 
sogar  beibehielt. Dass  jene  früheren  Werke  Emilio's  noch  völlig 
madrigalesk  componirt  waren,  zeigt  die  Schilderung,  welche  Doni  *) 
davon  giebt,  deutlich  genug;  die  Gäste  im  Hause  Corsi  hätten 
4BonBt  saeh  keinen  Anlass  gehabt,  über  die  „Neuheit  des  Schau- 
spiels'* bei  der  An£Fllhnmg  der  Da&e  su  erstoonen.  ^)  Erst 
1600  kam  Emilio's  gdstlichea  oder  allegoriadies  Mnsikdiama  „dell* 
juaima  e  del  eoipo"  in  Born  snr  Anfi&hning,  welches  Boni,  der  nnr 
die  Compositionen  aus  Emilio*8  florentiner  Zeit  gekannt  haben 
mag,  augenscheinlich  unbekannt  geblieben ,  denn  dieses  ist  aller- 
dings auch  schdti  im  neuen  Musikst^l  componirl  Peri,  der  den 
Satiro,  den  Fileno  in  frischer  Erinnerung  hatte,  nennt,  da  es  sich 
doch  um  Musik  auf  dem  Theater  handelt,  wahrheitsliebender  und 
bescheidener  Weise  den  Emilie  del  Cavaliere.  So  lösen  sich  die 
scheinbaren  Widersprüche  leicht  und  völlig.  ^)  Emilio  wird  unter 
den  Besuchern  der  Häuser  Bardi  und  Corsi  nirgends  genannt, 
hat  auch  sicher  nicht  dazu  gehört.  Doni  würde  ihm  sonst  nicht 
vorwerfen:  Siguor  Emilio  habe  in  Sachen  der  guten  und  wahren 
dramatischen  Musik  kein  Licht  haben  köimen,  weil  ihm  jene 
Kenntnisse  fehlten,  welche  ans  den.  alten  Schriftsteilem  gesehöpft 


1)  Nicht  „äilono",  wie  man  immer  wieder  liest. 

2)  Signore  Jacopo,  il  quäle  ayea  di  g^a  oomposte  arie  bellissime  per 
qnesta  favola  (Vorrede  zur  Kuridice). 

3)  Siehe  die  Vorrede  (a  Lettoii)  der  Dafae  Marco  Gagliano's,  gedr.  1608. 

4)  Op.  n.  S.  22. 

5)  Mareo  da  Gagliano  giebt  als  Zeit  der  AnffUimng  der  Dafkie  den 

Oarneval  1597  an.  Der  anscheinende  Wideanpruch  löst  sich  durch  eine 
Mittheilung  Peri's  in  der  Vorrede  der  Euridice:  „per  tre  anni  con- 
ti nui,  che  nel  CarnoYale  si  rappresentö,  fu  udito  con  sommo  diletto^*. 
Oi^liano  bekam,  wie  man  sieht,  das  Werk  erst  im  dritten  Jahre  su  hOien. 

6)  Kicsowetter's  Misstrauen  gegon  Doni's  Zengniss  (Schicksal  und  Be- 
schaffunheit  des  weltUchon  Gesanges  S.  39)  vennsg  ich  aus  den  oben  im 
Texte  entwickelten  Gründen  nicht  zu  theilen. 
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werden  müssen.  An  der  Mittheilung  dieser  Notizen  Hessen  es 
aber  die  Mitglieder  der  Gesellschaften  Bardi  und  Corsi  wahilich 
nicht  fehlen.  Es  wäre  bei  dieser  Lage  der  Dinge  kaum  zu  er- 
klären, wie  schon  1600  (also  gleichzeitig  mit  der  Euridice  in 
Florenz)  Emilio's  dramatisch-allegorisches  Oratorium  im  neue» 
Musikstyl  aufgeführt  werden  konnte,  wenn  nicht  die  Erklärung 
nahe  läge,  dass  die  Dafne  in  Florenz,  welche  er  als  Musiker  und 
Intendant  der  grosahersogliclieii  Hofiniuik  sieher  gehört,  auf  ihn,, 
wie  teaf  alle  Welt,  einen  gewaltigen  Eindrack  gemacht  nnd  ihn 
bewog,  ala  er,  YerrnnÜilich  sehr  bald  darnach,  seinen  Wohnatti  in 
Born  aniiwhlag,  den  neuen  Stj^l,  dessen  Na«diahmiing,  was  seme 
Aeusserlichkeiten  betrifiti  nichts  weniger  als  schwierig  war,  fOr 
sein  Oratorium  anzuwenden.  Uebrigens  erlebte  SSmilio  nicht  ein- 
mal jene  erste  Aufführung.  Seine  Musik  sieht  aus ,  als  habe  er 
sie  seinem  Vorbilde  eben  nur  abgehorcht  und  sie,  so  gut  er 
konnte,  nachgeahmt.  Sie  hat,  gleichwie  Emilios  Madrigal*8^1 
in  sehr  bedenklicher  Weise  an  die  weiland  Frottole  erinnert  und 
nicht  eben  einen  Meister  verräth,  einen  erstaunlich  dilettanten- 
haften  Zug,  wälirend  man  es  den  Arbeiten  Peri's  und  Caccini's 
sehr  wohl  ansieht,  dass  sie  von  Musikern  herrühren,  welche  ihre 
ordentliche  Schule  durchgemacht,  mochten  ihre  platonisirenden 
Berather  cliese  Schule  auch  noch  so  sehr  verlästern,  ja  die  Ton- 
setzer selbst  sich  dagegen  erklären. 

Insgemein  wird  behauptet:  es  sei  die  Absicht  geradezu  darauf 

Serichtet  gewesen,  die  antike  Tragödie  mit  ihrer  eigenthümlichen 
[n^  wieder  aufleben  au  machen.  So  gana  und  völlig  richtig 
ist  das  nicht,  wie  schon  aus  dem  Umstände  erheUet,  dass  zu  den 
ersten  Yenmchen  auf  dem  dramatisch-musikalischen  Gebiete  nidit 
nach  irgend  einem  der  antiken  Tragödienstofie  gegriffen  wurde, 
sondern  dass  das  musikalische  Drama  aus  der  eigenthümlichen 
favola  boschareccia  der  italienischen  Poesie  hervorging.  Kinuccini's 
„Dafoe**  und  „Euridice"  sind  Schäferspiele  auf  mythologischer 
Basis.  Aber  gans  und  völlig  unrichtig  ist  die  Sache  doch  nicht 
Vielmehr  ist  es  so  ziemlich  klar,  dass  die  Absicht,  wenn  nicht  der 
Componisten,  so  doch  ihrer  Berather  insgeheim  doch  kein  anderes 
letztes  Ziel  hatte,  und  dass  sie  jene  musikalischen  Schäferspiele 
mit  der  obligat  eingewebten  Mythe  der  Dafne  und  des  Orpheus 
nur  als  Etappen  auf  dem  Wege  zu  jenem  letzten  und  höchsten 
Ziele  betrachteten.  Wenn  Peri  in  der  Vorrede  der  Euridice 
zweifelnd  sagt:  ,.ich  will  zwar  nicht  zu  behaupten  wagen,  es  sei 
dieses  die  Art  des  Gesanges  der  griechischen  und  römischen 
Schauspiele*',  so  spricht  Caccini  in  der  Vorrede  seiner  Compositiou 
desselben  dramatischen  Gedichtes  sehr  viel  bestimmter:  „Ihr  (näm- 
lich Bardi,  an  den  die  Vorrede  gerichtet  ist)  sagtet  mir  Überein- 
stimmend  mit  vielen  anderen  edeln  Kennern  (nobili  virtuosi),  dieses 
sei  die  Art  des  Gesanges,  welche  die  antiken  Griedien  bei  der 
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Aufililiruiig  ihrer  Tragödieen  und  anderer  Schauspiele  anwendeten*^. 
Und  wenige  Jahre  später  (1608)  schreibt  Marco  da  Gagliano  in 
der  Vorrede  seiner  ,,Datne'\  nachdem  er  über  den  ersten  Anfang 
der  Musikdramen  in  Florenz  gesprochen  und  wie  solche  schon, 
beim  ersten  Versuche  mit  grossestem  Beifalle  aufgenommen  wor- 
den: „man  dürfe  hoffen,  sie  noch  zu  weit  grösserer  Vollkommen- 
heit gebracht  zu  sehen,  so  dass  sie  sich  eines  Tages  der  so  sehr 
gepriesenen  Tragödieen  der  antiken  Griechen  und  Lateiner  nähern 
könnteQ*^ Ja  weiterhin  sagt  Marco  da  Gagliano  sogar  aus- 
drticklieh  Ton  Clandio  Monteverde's  ,,AriauDa'\  es  habe  aeh  darin 
die  HetrlichkeH  antiker  Mnnk  erneuert  Doni  wurde  gar  sdeht 
müde,  „liesiom*^  und  ,»Di80orBi*'  zu  schreiben  und  nach  UmaUinden 
in  gelehrten  Versammlungen  Torsutragen,  deren  Zweck  auf  eine 
vollstlEndige  Bestsuzirung  der  antiken  Tonkunst,  besonders  ftir  das 
Drama,  ausging.  Das  ganze  Wesen  des  antiken  Theaters  wird  da 
abgehandelt  —  sogar  die  zur  Verstilrkung  des  Schalles  einge- 
mauerten  Töpfe  2)  —  und  dabei ,  wo  es  geht  und  passt,  auf  die 
-  neue  und  neu  entstandene  dramatische  Musik  Beziehung  genommen, 
und  oft  genug  werden  praktische  Winke  und  Lehren  gegeben. 
Die  ersten  florentinischen  Musikdramen  bezeichnet  Doni  geradezu 
als  „nach  antiker  Art  componirt".  ^)  Aber  das  Ziel  wurde  auch 
hier  nicht  erreicht.  Statt  des  wiederzubelebenden  antiken  Drama 
mit  Gesang  entstand  die  Oper. 

Corsi,  Rinuccini,  Doni  und  wer  sonst  zur  hellenistischen  Partei 
gehörte,  hatten  bei  ihren  Planen  zur  Restaurirung  des  antiken 
Drama  einige  sehr  wesentliche  Factoren  nicht  in  Anschlag  ge- 
Inaeht  Erstlich,  dass  das  Zeitalter  Paul  des  Ftfnften  und  Urban 
des  Achten,  das  beisst  das  Zeitalter  des  gexiartesfeen  und  Ter- 


1)  Diese  Hofinuiig  wurde  1779  erfüllt  durch  GlacVs  tflphigenia  in 
Tburis**! 

2)  Band  II.  Tratt.  della  mos.  seen.  Ohp.  XLYII,  XLVm,  XLDL 

S.  135 — 144.  Oifenbar  denkt  Doni  an  eben  diese  Schalltöpfe,  wenn  er 
(II.  S.  22),  gegen  Einzelnes  in  der  Vorrede  von  Emilio  del  Cavaliere's 
„ranima  e  '1  corpo*'  polemisirend,  unter  Anderm  sagt :  ,,Non  verebbe  auco, 
che  la  sala  fosse  capace,  che  di  nriUe  persone  al  piü;  perch^  i  cantori  non 
avessero  a  sforzare  troppo  la  voce:  cose  tatte,  che  ei  pottrebbono  dars  per 
legge  ad  una  commedia  di  monache  o  da  giovani  studenti,  e  non  per 
azioni  rappresentate  con  reale  apuarato,  che  tra  le  altre  condizioni  richie- 
dono  un  nto  di  eompetente  grandezza  e  Cantori  eletti:  potendosi  anco 
trovare  rimedj  per  ingagliardare  la  Toee  degli  attori,  eome 
jdii  abasso  si  dira.*' 

3)  Quo  magis  non  tolerabile  tantum,  sed  et  laadabile  mihi  videtur 
iuvenum  ülomm  iostitatum,  qui  theatralem  ac  scenicam  artem  musicae 
lUecebris  atque  omamentia  gratforem  effieere  nunc  Venetüa  stadento  aai» 
mati  credo  eorum  draniatum  excniplo,  quae  a  principibus  viris  cum  mo- 
dulatione  et  cantu  ad  modum  veterum  magnifice  exhibita, 
Florentiae  primum,  mox  Mantuae,  Parmae,  atque  in  bac  ipsa  urbe  ^Boma) 
ineredibüi  plaosu  ezeepta  sunt.  (G.  B.  Seoi,  de  praart.  m.  t.  S.  126.) 
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schraubtesten  Barocco,  nocli  weniger  für  das  den  nöthigen  Sinn  und 
Geschmack  haben  konnte,  was  nicht  einmal  dem  Zeitalter  Nicolaus 
des  Fünften  und  Leo  des  Zehnten  so  ganz  und  völlig  genehm 
gewesen  wäre  —  nämlich  für  die  einfache  Grossheit  der  Antike. 
Was  Winkelraann  für  die  antike  Plastik  als  Kennzeichen  vin- 
dizirt:  „edle  Einfalt,  stille  Grösse*',  ist  auch  das  Kennzeichen  der 
antiken  dramatischen  Dichtung  da«  Sophokles  —  aber  mit  edler 
Emfidt,  stiller  Grösse  durfte  man  der  Zeit  des  Bemini,  Borromini, 
Msxini  ja  nicht  kommen.  Zweitens  hatten  sie  nicht  anf  die  Prunk- 
sucht und  Schanlnst  der  Grossen  und  eigentlich  der  Italiener  flher- 
hanpt  berechnet.  Von  jeher  hatte  man  in  Italien  es  meisterlich 
rerstanden,  Festspiele,  Festzüge,  Proaessionen ,  Maskeraden  mit 
eben  so  viel  Geschmack  als  Pracht,  mit  augenblendendem  Oosttim- 
luxus  und  mit  Maschinenwundem  jeder  Art  anssnBtatten.  M  Natür- 
lich also,  dass  die  Grossen  (und  gerade  diesen  bindet  ja  Doni  das 
neugeborene  Musikdrama  auf  die  Seele)  in  einem  Schauspiel,  wo 
die  Götter  Griechenlands  leibhaft  auftraten  und  sangen  und  agir- 
ten,  die  gewohnte  Augenlust  am  allerwenigsten  entbehren  mochten. 
£ine  fabelhalt  glanzende  Ausstattung  wurde  bald  genug  auch 
hier  ein  unentbehrliches  Frforderniss  Die  Arbeit  des  Theater- 
malers, Theatermaschinisten,  ja  des  Theaterschneiders  hatte  bald 
eben  so  viel  Werth,  als  die  Partitur  des  Musikers  —  sie  werden 
mit  ganz  gleicher  Wichtigkeit  behandelt.  Das  Gedicht  bildete  den 
Kernpunkt,  an  den  alles  übrige  gleichsam  kiystallisirend  anschoss — 
alles  Bosammen  war  ein  Prachtstück  sur  Verherrlichnng  irgend 
eines  Hofifostes  bei  einem  feierlichen  Anlass,  so  gut  wie  w»  andem 
daneben  auf  dem  Festprogranune  stehenden  Belustigungen  —  einer 
stattet  es  mit  Anzügen  £Br  die  Darsteller,  der  andere  mit  Musik 
ans  —  der  Unterschied  war  nicht  von  Belang.  Uebrigens  liessen 
sich  selbst  namhafte  Künstler  für  die  Ausstattung  thätig  finden. 
Schon  zur  Zeit  Leo's  X.  hatte  es  Baldassare  Peruzzi  nicht  Tor- 
schmäht,  jPOr  die  Komödien aufführungen  im  Vatican  Decorations- 
prospekte zu  malen,  ^)  und  1519  malte  fOr  euie  von  Leo  X.  ver- 


1)  Ich  verweise  statt  alles  Anderen  auf  die  treffliche  Darstellnng  in 
BuTckhardt's  „Cultur  der  Renaissance  in  Italien".  Was  man  zur  Zeit 
Urban  YIII.  in  diesem  Capitel  leistete,  zeigt  ein  Gemälde  im  «rossen 
Saale  des  barberinischen  Palastes  in  Born ,  welches  den  festlichen  Aufzug 
bei  Gelegenheit  der  Vermälung  einer  Nichte  do3  Papstes  Yorstellt  — 
phantastisch-präclitin^  j:,'okleidete  Reiter  mit  ftibelhaften  ungeheuren  bunten 
Federbüschon  auf  den  Üclmon,  colossale  Wagt  n  mit  Gottheiten,  ein  lieaen- 
hafter  Drache,  auf  den  ein  Hercules  steht  u.  s.  w. 

2}  Fast  sah  man  deij^leichen  als  Gelegenheits-Prankstück  an,  für  ein- 
mal und  nicht  wieder,  gerade  wie  die  arcliitektonisch-prächtigon  Verklei- 
dungen von  Holz  und  Pappe  an  einstweilen  noch  nackten  Domfa^aden, 
die  Triumphthore  u.  s.  w.  für  den  Einzugs-  oder  Hochzeitstag  des  Fürsten 
u.  dgl.  Lübcke  in  seiner  Geschidite  der  PhMtik  (II.  8.  702)  aagt  toü 
dem  fiUdhauer  Tribdlo:  ,4n  seiner  spftteren  Lebenazmt  war  er  für  Gosmns 
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anstaltete  Aufführung  der  „Suppositi^^  des  ArioBt  kein  Geringerer 
die  Szene  als  Haphael  Sanziof^)  Auf  optische  und  meehanische 
KnnatetÜcke  verstand  man  sich  längst,  nnd  auch  hier  waren  es 
keine  geringen  Leute,  welche  sich  mit  dergleichen  abgaben.  Lio- 
nardo  da  Vinci's  Maschinerien  beim  Einzug  Karl  VIII.  von  Frank- 
reich in  Mailand  sind  ein  Beispiel  und  schon  früher  Leo  Battista 
Alberti^s  berühmter  Guckkasten,  ,,in  welchem  er  bald  die  Gestirne 
und  den  nächtlichen  Mondaufgang  über  Felsengebirgen  erscheinen 
liess,  bald  weite  Landschaften  mit  Meeresbuchten  bis  in  duftige 
Fernen  hinein,  mit  heranfahrenden  Flotten,  im  Sonnenglanz  wie 
im  Wolkenschatten".  ^)  Die  Schilderungen,  welche  Eiythräus  von 
der  Ausstattung  der  ersten  musikalischen  Dramen  giebt,  klingen 
fast  ebenso.  &  ist  ganz  entaflekt  Uber  ein  soldies  Sehanspiel  im 
Palast  Barberini  in  Born,  wo  eine  nntergehende  Bonne  idles  «in 
Erstannen  setate  was  gab  es  aber  ansserdem  alles  an  sehen  l 
Die  Schanspieler  £ut  alle  in  €k>ld*  nnd  Silberstoff  gekleidet,  bei- 
nahe königlich  —  nnd  dann  die  Verwandlnngeni  die  Prospecte, 
man  sah  Marktplätze,  Paläste,  Gärten,  Haine  von  Wilssem  durch- 
rieselt, wo  reizende  Nymphen  Blumen  pflückten  u.  s.  w.  ^)  Auch 
die  Darsteller  bekommen  ihr  Lob,  m jeder  Sehlen  ein  Boscius^^ 
Nur  den  Titel,  den  Dichter  und  den  Componisten  vergisst  Ery- 
thräns  zu  nennen.  Doch  rühmt  er  von  der  Musik :  „wie  lieblich  und 
gesangvoll  sie  gewesen,  wie  sie  den  Ohren  schmeichelte,  die  Worte, 
die  Sätze  lebendig  ausdrückte*'.  An  einer  andern  Stelle  (im  Le- 
ben Kinuccini's)  erzählt  Erythräus:  ,,Die  Verwandlungen  der  Szene 
Hessen  bald  grüne  Auen  sehen,  bald  das  weite  Meer,  bald  reizende 
Gärten,  bald  furchtbare  Wolken,  welche  den  Himmel  bedeckten  und 
sich  in  plötzlichem  Gewittersturm  entluden,  bald  die  glückseligen 
Wohnsitze  der  Seligen,  bald  die  Schrecken  der  Unterwelt;  man  sah 
Bänme,  deren  Binde  sich  spaltete  und  schöne  Mädchen  hervortreten 
liess,  WlAder,  die  plötzlicli  entstanden  nnd  sieh  mit  Faunen  und 
Satyrn  bevölkerten,  Dryaden,  Nymphen,  welehe  Quellen  und  Flfisse 
hervorströmen  Hessen  —  und  vieles  andere  noch  Bewundemswllrdi- 


in  Florenz  als  iVrchitekt  und  Bildner  haaptsächlich  bei  der  Errichtung 
von  Festdeeorationen  beschäftigt.  Es  war  die  Zeit  gekommen,  wo  die 
neue  Fürstenmacht  in  prunkvollen  Schaustellungen  von  meist  sehr  ver- 
gänglichem Charakter  sich  zu  verherrlichen  begann."  Die  Analogie  ist 
nicht  zu  verkennen.  Bass  eine  Oper  „unsterbhch**  werden  könne,  liess 
sieh  niemand  trftnmen.  Wir  selbst  spttren  noch  etwas  davon! 

1)  Lettere  di  Lod.  Ariosto,  Bol^pa  1866.  Doc.  X7L  Paoluzzo  be- 
richtet es  dem  Herzoge  von  Fwrara  m  einem  aus  Born  vom  8.  M&rs  1519 
gOBchriebenen  Briefe. 

2)  Bnrckhardt  „Cnltnr  der  Renaissance  in  Italien".   S.  III. 

3)  Man  sehe,  was  z.  B.  Paul  Jovins  im  Leben  Leo  X.  von  dem  1513 
auf  dem  Capitol  errichteten  Theater  erzählt,  wo  Giuliano  Medicis  den 
„Pönulus'*  des  Plautus  aüJQTiihren  Uess.  Auch  hier  war  Perozzi  der  Maler 
gewesen. 
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gere,  wie  es  früher  kein  Auge  zu  sehen  bekommen."  Selbst  die 
Theater  setzten  durch  verschwenderische  Pracht  in  Erstaunen. 

Hätte  sich  schon  jene  edle  Einfalt  und  stille  Grösse  der  an- 
tiken Tragödie  mit  solchem  balletmässigen  Ausstattungspomp  in 
keiner  Weise  vertragen  können,  so  ist  auch  der  ^anze  Ton,  die 
ganze  Farbe  des  Dialogs,  ja  der  Handlung  so  ungriechisch  wie 
möglich.  Selbst  bei  Kinuccini  verräth  die  Poesie  ihre  Abstam- 
mung von  der  romantisch-italischen  Dichtung  Tasso's,  Guariui's 
u.  8.  w.  deutlich  genug.  Vollends  die  TeneDaiuschen  Teztdiehter 
Qramo  Perriani,  Giaoomo  Andrea  CSoognmi,  GioT.  Batt  Faiutim 
v«  B,  w.  ftrhen  die  ganse  Mythologie  und  antike  Heldensage  in^s 
Modeme  und  lokal  VenemaiÜBclie  um  —  oft  werden  die  Elemente 
der  bcliandelten  Mythe  gans  wnnderUoh  nmgedentet  und  dnreh 
dnander  geworfen,  nm  irgend  eine,  eigentlich  vom  Poeten  erfun- 
dene Handlung  unter  antikem  Namen  in  die  Welt  sn  schicken. 
So  ist  für  Gicognini,  den  Dichter  des  von  Francesco  Cavalli  in 
Musik  gesetzten  „Oiasone*^  (1649),  der  Argonantenzug  ehen  nur 
das  Motiv,  um  Jason,  einen  echt  venezianischen  Rou^,  nachdem 
er  die  Prinzessin''  Hypsipyle  von  Lemnos  verlassen,  nach  Kol- 
chis  zu  bringen,  wo  er  mit  Prinzessin  Medea  eine  Liebschaft  an- 
legt. Die  Erwerbung  des  goldenen  Vliesses  bleibt  durchaus 
Nebensache.  Hinwiederum  fahrt  König  Egeo  von  Athen  (Ae- 
geus,  der  Vater  des  Theseus),  Medea's  Liebhaber",  auf  einem 
leichten  Nachen  (!)  dem  Schiff  Argo  heimlich  nach,  um  zu  rech- 


l)  Doni  (Opp.  II.  S.  29)  hält  sich  über  die  in  Goldstoff  gekleideten 
Hirten  auf.  Die  Vorliebe  für  Maschinenwunder  blieb  der  italienischen 
Oper.  Noch  1702  erzählt  Abbe  Baguenet  in  seinem  Scbxiftchen :  Parcdeüs 
de»  Italiens  et  der  Francoie  en  ee  qui  regarde  la  mueique  et  Vopera  m 
Dingen  dieser  Art,  welche  er  in  Ital  iien  gesehen:  „Quant  aux  raachines, 
je  ne  crois  pas,  c[ue  Tosprit  humain  en  piiisse  porter  Tinvention  plus  lein 
qu'elle  est  poussee  en  Italie.  J'ay  vü  a  Turin  en  1697  Orpbee,  qui  daos 
un  Opöra  enehantait  par  sa  belle  Toix  las  animaux;  il  y  en  wtäi  de  toutas 
las  sortes,  des  sangliers,  des  UonB,  des  onrs;  rien  ne  saurait  ^tre  plni 
naturel  et  mieux  contrefait;  un  singe  qui  y  otoit,  y  fit  cent  badineries  les 
plus  iolies  du  monde,  montant  sur  le  dos  des  autres  auimaux,  leur  grattant 
k  tme  wree  sa  main  et  ftUiant  tontes  lea  antrss  sisgeries  propres  a  oetls 
etpece.  ün  joor  a  Yenise  on  fit  paröitro  un  Elephant  sor  le  tli^Btare;  en 
un  instant  cette  grosse  machine  se  ddpc(;a  et  une  arra^  so  trouva  sur  la 
scäne  en  sa  place;  tous  les  Soldats  par  le  seul  arrangement  de  leurs  bouc- 
lieis,  formaient  cet  Elephant  d  une  maniere  aussi  parfaite  que  si  ^'avait 
ete  nn  Elephant  naturel  et  veritable.  J*ai  Yt  k  Boine  en  1698  un  pluui> 
tome  de  femme  entouro  de  Gardes  ontrer  sur  lo  thdatre  de  Capranica ;  ce 
phantömo  etendant  les  bras  et  devcloppant  ses  habits ,  il  s'en  forma  un 
palais  entier  avec  sa  fa^ade,  ses  alles,  ses  corps  et  ses  avant-corps  de 
Mtiment,  le  tout  d'nne  architeetuie  «nehant^;  les  gardes  ne  fixmit,  que 
piquer  leurs  haUebardes  sur  le  thdatre  et  elles  faient  ausdtöt  chaDcees 
en  jets  d'eau,  en  cascades  et  en  arbrea,  qui  firent  paroitre  un  jardin  char- 
mant au  devant  de  ce  palais.  On  ne  saurait  rien  voir  de  plus  subit  que 
«es  changements,  rien  de  plus  ingenieuz  et  de  plus.merveilleux." 
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ter  Zeit  in  Kolchis  den  Desperaten  spielen  zu  können;  zuletzt 
heiratet  er  Medea,  während  Jason  reuig  der  Hypapyle,  welche 
sich  gleichfalls  eingefunden  hat,  die  Hand  reicht.  Völlig  im  Sinn 
einer  Parodie  würfelt  der  Dichter  die  Einzelheiten  der  Argonau- 
tensage, der  Beziehungen  Medea's  zu  Aegeus  u.  s.  w.  durchein- 
ander! Noch  B«^nedetto  Marcello  in  seinem  „Teatro  alla  moda** 
epottet  über  diese  Art,  antike  Stoffe  zu  behandeln.  ^) 

Die  Naivetät  der  Poeten  geht  zuweilen  in's  Unglaubliche. 
So  schreibt  das  Scenarium  der  von  Monteverde  componirten  Oper 
Badoar's  „il  ritomo  d' Ulisse"  bei  der  Landung  des  Helden  in 
Ithaka  vor:  „Coro  de  Naiadi;  Najadi  a  due,  mentre  Taltre  Ninfe 
portano  nell*  antro  il  bagaglio.'*  G.  B.  Faoatini  eröffiiet 
seinen  Ton  Cavalli  componirten  „Alcibiade**  (1667)  mit  mner  „fiera 
solenne"  in  Athen  —  natürlich  stellt  er  es  sich  ganz  wie  Vene- 
dig Toxv  mit  den  Hallen  von  8.  Oiaeometto  al  Bblto,  der  Bialto- 
brücke,  der  langen  Merceria,  und  alles  voll  Kaufladen  und 
Kanf baden  mit  Juwelierarbeiten,  kostbaren  Stoffen,  Gcwür- 
aen  und  Wohlgertichen  n.  s.  w.  —  Praxiteles,  der  Bildhauer, 
macht  die  schöne  Phiyne  auf  die  fieirlichkeiten  aufmerksam: 
„miri  quivi  raccolto  quanto  san  dar,  con  istnpor  profondo,  Asia, 
America,  Europa,  Africa  e  *1  mondo  —  del  India  Amfitrite 
vuoi  perle  piü  tine ,  vuoi  de  FArabe  vallii  purpurei  coralli**  ^) 
u.  8.  w.  Phryne,  —  ganz  venezianische  ,,bencmerita''  —  wünscht 
ein  Geschenk  —  Praxiteles  eilt  hin  und  kauft  für  sie  eine  — 
Taschenuhrj  ,,prendi,  bella  vezzosa,  con  quest'  aureo  orologio 
namerar  tu  potrai  l'hore  de  mie  sospiri"  sagt  er  galant. 

Aber  auch  abgesehen  von  derlei  groben  anachronistischen 
Verstössen,  ist  die  Poesie,  welche  die  Dichter  den  Componieten 
entgegenbringen,  von  Klang  und  Geist  antiker  Dichtang  weit 
enl&mt.  Vor  allem  ist  es  in  den  Madrigalen,  welche  auerst  als 
poetisches  Substrat  der  neuen  deklamatonsch-monodischen  Musik 
dienen  müssen,  der  herkömmliche  Liebesjammer  in  Phrasen  voll 
laischen  tragischen  Pathos  oder  in  witsigen  Goncetti  mit  getreuer 

1)  Appartion  Tinventare  una  favola,  fingendosi  nella  racdesima  ris- 
poste  d'Oracüli,  naufragi  reali,  mali  au^urj  di  bovi  arrostiti  etc.  e  ba- 
stando  solamentc  che  sia  alla  uotizia  dol  popolo  qualche  nome  istorico 
delle  persone.   (Teatro  alla  moda,  S.  8.) 

2)  Was  wohl  ..il  mondo"  noch  sagen  will,  nachdem  alle  Tier  Welt- 
theilc  genannt  worden.  Auch  ist  es  recht  hübsch,  dass  Faustini  sich 
einbildet,  die  Curallen  wachsen  wie  Salatstauden  in  den  „Tb&Iem  Ära- 
bienV.  Sine  anaehronistisehe  Erwfihnung  Amwika^s  in  ^nz  fthnlieher 
Art  wie  in  obiger  Stelle  —  ja  noch  ärger  —  kommt  flbrigens  auch  bei 
Calderon  vor.  In  dessen  Schauspiel  .,1a  Yir^en  del  sagrario*',  desa^  Hand- 
lang im  Biebenten  Jahrhundert  spielt,  heisst  es: 

,.Africa,  America  y  Asia 

Son  las  tres.  de  que  no  tengo 

Necesidad:  Ilcrodoto 

Las  describe  con  sa  ingeaio." 
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Wiederholung  der  in  der  italienischen  Poesie  seit  Jahrhunderten 
stereotyp  gewordenen  Eedensai'tep ,  ganz  zierlich  gereimt,  ganz 
artig  ausgedrückt,  aber  auch  von  unaussprechlicher  Langweilig- 
keit. Ob  der  Liebende  jammert,  weil  er  von  der  Geliebten  schei- 
den muss  oder  weil  sie  ihm  unerbittlich  bleibt  —  es  kommen 
immer  dieselben  wohltönenden  Apostrophen  an  den  unerhört 
«ehdnen  und  uneihM  grmiflamen  Gegenstand  der  Httsensflammfiii, 
immer  dieselben  Anarafangen  und  edel  st^lisirten  Schmersens- 
schreie,  immer  das  „io  moro"  oder  „moxiro*'  als  letatea  Kittel  ge- 
gen die  endlose  Pein  —  der  stets  gleiche  Ansdmck  der  Leiden- 
schaft, an  deren  Wahrheit  niemand  glaubt  und  der  im  Namen 
des  Liebenden  sprechende  Dichter  am  aLlerwenigsten.  Wenn  man 
bei  Bardi  und  Corsi  nun  aber  Musik  in  platonischem  Sinne  haben 
wollte,  so  hätte  man  billig  vorher  ftir  Poesie  sorgen  müssen,  welche 
nicht  in  Platon's  Bepublik  Gefahr  gelaufen  wäre,  über  die  Grenze 
geschafft  zu  werden.  Aber  wie  bei  den  Nationalökonomen  ge- 
münztes Gold  das  Aequivaleiit  aller  Dinge  vorstellt,  so  ist  auf 
dem  Gebiete  der  musikalischen  Poesie  dem  Italiener  die  Liebe, 
die  er  recht  bezeichnend  im  Allgemeinen  affetto  nennt  —  das 
Aequivalent  für  alle  edleren  und  höheren  Seelen-  und  Gcmüths- 
regungen.  Von  weiland  Francesco  Landino's  ,,Non  avra  pieti 
questa  mia  donna''  im  14.  Jahrhundert  angefaugen,  durch  die 
ganz  unübersehbare  Literatur  des  musikalischen  Madrigals  und 
weiter  bis  zu  den  Kammercantaten  Alessandro  Scarlatti's  im  18. 
Jahrhundert,  wo  die  „Lomi  dolenti'*  anch  nicht  aufhören  wollen 
au  weinen  und  „emdel'  idolo  mio'*  die  eUkettemSange  Anrede 
an  die  Geliebte  ist,  hört  dieser  Ton  gar  nicht  auf;  höchstens 
dasa  gelegentlich  daswischen  ein  Pastorale  das  Glück  des  Schi- 
ferlebens  malt  und  einen  Moment  der  Buhe  bringt,  wo  sich  dss 
liebende  Herz  von  seinen  Strapazen  erholen  mag.  *) 

Scherzhaft-Anakreontisches  wird  der  „Aria^S  d.  h.  dem  Stro- 
phenliede  zugewiesen,  welches  wohl  auch  unter  dem  frttheieD 
Namen  der  Yillota  und  Villanella,  Canzone  alle  Napoletana  u.  s.  w. 
wiedererscheint,  jetzt  aber  monodisch.  Und  hier  tritt  in  der 
Poesie  auch  wohl  einmal  der  vom  Madrigalisten,  welcher  aus- 
gezogen ganz  den  Erdensohn"  sicli  in  lauter  sublimen  Empfin- 
dungen ergeht,  hinter  sublime  Redensarten  maskirte  innerste  Kern 
der  ganzen  „hohen  Intuition"  zu  Tage:  die  blanke,  triviale,  aller- 
dings aber  versihzirte  Sinnlichkeit  (sehr  gemein  einmal  in  Versen, 


1)  Schon  G.  B.  Doni  empfindet  es,  wie  gross  der  Einfluss  dieser  un- 
aufhörlichen Liobesgediclite  auf  die  Musik  sei  und  wie  vorweichlichend 
er  wirke:  — „facüe  tibi  eoneesserim  in  mollieribus  afibctibus,  maiimeqae 
amatoriis  argumentis  expriroendis,  Neotericos  insigniter  excellere;  ubi  an- 
tem  sublime  quid  piam  atque  heroicum  modulandum  fquod  non  sane  fre- 
qnenter  hodie  accidit)  longe  illos  intra  famam  euam  subsistere^'  (de  praest. 
mus.  yet.  8.  68). 
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welche  Radesca  da  Foggia  componirte:  „ahi,  traditore"  u.  s.  w.). 
Die  ganze  Poesie  und  Musik  arbeitete  ,,in  materia  d'amor  mon- 
dano",  wie  schon  der  Pater  Censor  und  Inquisitor  in  Florenz  von 
Caccini's  ,,Nuove  musiche"  gesagt  hat.  Das  unaufhörliche  Liebes- 
seufzen  und  die  unausgesetzte  Anbetung  der  Geliebten  wirkt 
denn  also  auch  bis  in  die  Texte  der  musikalischen  Dramen  hinein, 
wo  man  die  hergebrachten  Betheuerungen,  Ausrufungen  und  hy- 
perbolischen Phrasen  der  Madrigale  wiederfindet,  aber  dialogisirt 
und  durch  die  Handlung  motivirt,  oder  aber  auch  wohl  ihr  eigens 
6m-  und  beigemuelit,  ja  ihr  die  Fürbung  gebend,  selbst  wenn 
diese  Handlong  myüiologisch  oder  beroisefa-bistorisch  ist.  Ein 
anflsllendes  Beispiel  bietet  der  Text  von  CaTalli's  „Giasone**,  wo 
es.  mit  KreuB-  nnd  Qaemeignngen  und  Abneigungen  fast  wie  im 
Bommemacbtstraum  zugebt,  und  von  Medea  bis  herab  snr  könig- 
lich kolcbisehen  Hofgärtnerin  Bosmina  alles  am  liebesfieber  lei- 
det. Oder  was  soll  man  dazu  sagen,  wenn  in  einer  anderen 
Oper  Cavalli's,  Königin  Artemisia,  die  Musterwittwe,  welche  das 
Andenken  ihres  Gemals  durch  jenes  Weltwunder  von  Mausoleum 
ehrte  und,  wie  es  heisst,  die  Asche  desselben  mit  Wein  gemischt 
zu  sich  nahm,  neben  eben  jenem  Marmorgrabe  dos  Königs  Mau- 
solus  mit  den  Worten  beginnt:  „dure  salci,  freddi  marmi,  memorie 
del  mio  ben,  —  oh  Dio  —  forza  non  ho  per  sostrarmi  a  fiamma 
ignobile,  per  fuggir  novello  ardor,  come  voi  la  fede  immobile, 
come  voi  lieto  il  cor;  deh,  potessi  in  voi  cangiarmi,  dure  salci, 
freddi  marmi  — !" 

Im  harten  Gegensatz  zu  dem  phrasenreichen  tragischen  Pathos 
mischen  sich  aber  oft  genug  noch  allerlei  komische  Nebenfiguren 
in  die  mythologisehe  nnd  heroische  Handlnng  ein  nnd  bieten  Qe- 
legenbeit  an  mitunter  etwas  bedenklichen  Splissen.  So  kommt 
im  Griasone  ein  Diener  des  Königs  Aegens  Ton  Athen  vor,  na- 
mens Demo  {d^ßog^  das  „Volk*'I),  höckerig,  stotternd  —  letateren 
Umstand  benntat  der  Componist  Cavalli  zu  einigen  in  der  That 
komischen  Eflfekten.  Auch  in  Badoar's  Ritorno  d'Ulisse  ist  der 
Bettler  Irus  vom  Dichter  als  groteske  £Uuikatur  als  die  „lustige 
Person*'  des  Stttckes  angelegt;  der  Compomst  Monteverde,  hat  es 
indessen  verstanden,  gerade  diesen  Zug  zu  einer  gewfssermassen 
grandiosen  Komik  zu  verw^erthen.  In  Orazio  Persiani's,  von  Fran- 
cesco Cavalli  componirter  Oper  „le  nozze  di  Tetide  e  di  Peleo" 
stellt  Momus  eine  Art  von  lustigem  Rath  am  Hofe  Jnpiter's  vor 
und  würzt  seine  Bemerkungen  mit  satirischen  Austalleu.  ^)  Ais 

1)  So  sagt  er  (Akt  1,  Szene  4)  zu  Jupiter:  Taci,  che  per  gramanti 
hör  soverchio  c  mutarsi  in  Cigno  o  in  Toro;  senza  cho  mugli  ö  canti, 
basta  cangiarsi  un  altra  volta  in  oro;  Trovo  hog^idi  nell'  arte  deir  amare 
lettorica  miglior  del  dire  il  dare.'*  Und  gleien  darauf:  „GioTe  ho  gia 
detto,  ae  tu  vnoi  donzellc  senza  tante  novello  di  sospiri  e  di  pianti  metti 
mano  a  contanti'S  Ein  hftbsches  Compliment  f&r  die  damaligen  Tenezia- 
mschen  Damen  1 
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die  Oper  nach  Deutschland  wanderte,  wurde  vollends  sehr  grob- 
kömig  gesalzenen  Spässen  ein  weites  Feld  eingeräumt.  In  einer 
1672  ara  churfürstlich  sächsischen  Hofe  aufgeführten,  von  Joseph 
Peranda  und  Giov.  Andr.  Bontempi  componirten  „Dafhe",  für 
welche  der  Text  Kinuccini's  in  der  Opitz'schen  Uebersetzung 
theilweise  beibehalten  war,  wurden  zwei  ganz  roh  und  pöbelhaft- 
koniBche  Grestalten  —  der  y,8ackp£eifer  Jäfikel'*  und  seine  „Ge- 
liebte KUSUhaf*  —  oline  weitem  in  die  G^esellschaft  der  olympi- 
aclien  Qtttter  gebracht  Bei  der  sdt  1678  bestehenden  deutschen 
Oper  in  Hamburg,  fttr  weldie  hernach  Meister  wie  Beinhaid 
Kaiser  nnd  Händel  fhittig  waren,  ist  vollends  der  länflnss  der 
^Hanpt-  und  Staatsactionen"  nebst  dem  obligaten,  beständig  mit 
Possen,  Zoten  und  Albernheiten  jeder  Art  zwischen  die  hochge- 
atelate  Tragik  hineinfahrenden  Hanswurst  sehr  stark  fühlbar.  ^) 
Ifan  musa  fiinuccini  das  Zeugniss  geben,  dass  er  in  seinen  Dich- 
tungen ganz  unvergleichlich  reiner,  höher  und  würdiger  dasteht, 
als  die  Generation  von  Poeten ,  welche  unmittelbar  nach  ihm  in 
massenhafter  Production  für  das  Bedürfniss  der  Operncomponisten 
sorgten.  Rinuccini  zeigt  zudem  einen  sehr  feinen  Sinn  für  das, 
was  der  Tonsetzer  für  seine  Zwecke  brauchen  kann.  Alles  be- 
wegt sich  bei  ihm  mit  einer  gewissen  vornehmen  Ruhe,  mit  edlem 
Maass  —  Handlung  sowohl  als  Sprache.  Wo  es  sich  in  der 
italienischen  Poesie  um  wirkliche  Tragödiendichtung  handelte, 
lagen  die  manierirten  Trauerspiele  des  Seneca  dem  Sinne  der 
Zdt  bei  Weitem  näher  als  die  Weike  der  attischen  Tragiker. 
Die  Nachahmung  dieser  VorbOder  ,,liberwucherte  die  Bühne  mit 
thyestischen  Oräneln"  ^,  woTon  Cinsio  Giraldi's  „Orbeeche**  und 
Luigi  Ghroto's  »yDalida*^  die  Yielleicht  grellsten  Beispiele  sind, 
G.  B.  Doni  beruft  sich  in  seinen  musikafkch-dramaturgischen  Ab- 
handlungen wiederholt  auf  Beispiele  aus  den  Seneca-Trauerspielen. 
Die  Tragiker  suchten  ihr  Vorbild  zu  tiberbieten,  „die  Grasslich- 
keit  des  Stoffes  ertritnkte  das  Gefühl  in  Schauder:  so  barbarisch 
wie  die  Tragödie  ward  auch  die  Märtyrer-Malerei  Italiens  seit 
dem  Ende  des  16.  Jahrhunderts/*  ^)  Für  die  dramatische  Musik 
war  es  unter  diesen  Umständen  eine  glückliche  P^ü^ung  zu  nennen, 
dass  ihre  Wiege  in  den  arkadischen  Hirtengefilden  der  favola 
boschareccia  ^)  stand.  Mit  deutlichem  Seiteublick  auf  die  gewöhn- 

1)  Vergl.  „dio  erste  stehende  deutsehe  Oper"  von  E.  0.  Lindum 
(Berlin  1855)  —  und  ,,^e  Wiener  Haupt-  und  Staatsaetionen*'  tob  KkA 
Weiss  (Wien  1854). 

2)  Gregorovius,  Geschichte  dor  Stadt  Rom,  8.  Band,  S.  352. 

3)  Gr&g^orovius  a.  a.  0.  Man  sehe  auch  was  J.  L.  Klein  (Gesch.  d«6 
Drama  T.  b.  921)  Uber  die  italieiiisclie  »»Melpomene,  weldie  als  Metzgar- 
weib  handtirt'*  sa^. 

4)  Charaktenstisch  ist  eine  Aensserung  G.  B.  Doni's:  „Ne  alcnno 
mi  opponga,  che  Tintrodurre  pastori  cosi  leggiadri,  come  se  fussoro  aÜe- 
TatlinGme,  ed  esercitaiidi  eontbiuo  nelbaUo,  e  nella  paleatra,  sia  cou- 
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tcn  blutigen  Schrecken  der  Trauerspiele  lässt  Rinuccini  die  als 
Prolog  seiner  „Euridice"  auftretende  personifizirte  Trag:ödie  (la 
tragedia)  sagen:  „sie  werde  hier  nicht  von  vergossenem  schuld- 
losem Blut  und  drohender  Stirne  unsinniger  Tyrannen  auf  trauer- 
voller, thränenreicher  Szene  singen,  sondern  in  den  Herzen  sanf- 
tere Gefühle  wecken". 

Der  nene  Mnsikslyi  durfte  sieh  in  seinen  frühesten  Versuchen 
mindestens  nicht  bis  aam  Zerbersten  anstrengen,  nm  ongehener* 
liehe  Charaktere  nnd  Situationen  su  ülustriren  —  er  war  vor* 
läufig  auf  Edles  und  Mass^olles  angewiesen,  und  dieses  Verdienst 
gebärt  vor  allem  dem  Dichter  Ottavian  Hinuccini. 

Die  gelehrten  vornehmen  Kenner  und  GSnner  gingen  aber 
gelegentlich  mit  den  Wiederbelebungsversuchen  der  antiken  Tra- 
gödie noch  viel  resoluter  in's  Zeug  und  griffen  kurz  und  gut 
nach  irgend  dnem  der  beliebten  Trauerspiele  von  Seneca,  dessen 
Chöre  dann  irgend  ein  Componist  mit  der  entsprechenden  Musik 
ausstatten  musste.  So  liess  Cardinal  Francesco  Barberini,  der 
gelehrte  Neffe  des  gelehrten  Urban  des  achten,  in  Rom  wahrend 
eines  Carnevals  die  „Trojanerinnen  des  Seneca"  aufführen,  ,,<^röss- 
tentheils  nach  antiker  Art'*  wie  der  über  diese  Unternehmuns: 
natürlicher  Weise  entzückte  Doni  bemerkt.  Die  Musik  für  die 
Chöre  besorgte,  wie  es  scheint,  der  Capellmeister  der  Peterskirche 
Virgilio  Mazzocchi,  also,  wie  wir  bereits  wissen,  einer  der  tüch- 
tigsten Musiker  der  Zeit  Auch  diesen  txeflücheu  Mann  nahmen 
die  gelehrten  Henren  musikalisch  in  Zueht  und  Untorrieht,  und 
er  war,  Wie  Doni  wohlgefifllig  rOlugnt,  ein  aufmerksamer  Schüler.  ^ 


tro  11  verisimile;  perch^,  oltrech^  la  yerisimiglianza  oon  si  cerea,  se  non 

quando  k  conginnta  col  ragionevolc,  e  perfctto  di  quest*  arte,  che  ricerca 
ii  dilctto,  e  la  raaraviglia  del  Teatro  (e  altrimeiiti  non  si  adoprerebbe  il 
verso,  ne  la  magQiücenza  degli  abiti)  non  debbiamo  immaginarci,  che  i 
Partori,  che  s'mtrodiicono,  siano  di  questi  sordidi,  e  volgari,  ehe  eggi 
goardano  11  hestiame;  ma  quelli  del  secolo  antico,  nel  ^iiale  i 
piu  nobili  esercitavano  quest'  arte;  o  tanto  piü,  che  vi  si  accom- 
pagnano  auco  Ninfe,  credute  dalla  seraplice  Gentilitä  piü  rilevate  deU* 
mnana  condiiione.  (Deila  mos.  scen.  Cap.  VI.  Opp.  II.  S.  16.)  Ueber 
diese  felsenfeste  Glftnbi^keit  an  die  Üeberlieferungon  des  Alterthams  mag 
man  wohl  erstaunen.  Doni  zweifelt  keinen  Ang-onblick,  dass  es  Nymphen 
geg-eben,  nur  freilich  sei  es  verkelirt  fi^eweaon,  diese  vorzägUcheii  Fraaen- 
zimmer  für  etwas  mehr  als  Monscliliclics  zu  halten. 

1)  Kon  sangue  sparso  d'innocenti  rene, 

Non  ciglia  spente  di  Tiranno  insano, 
Spettacolo  infelice  al  f^uardo  umano 
Canto  SU  mestc,  e  lagrimose  scene. 
Lnogi  yia  Inngl  pur  da  rogü  tetti 
Simnkm  funesti  ombre  d'alTaniii 
E  CO  i  mesti  coturni,  e  i  fo3chi  panni 
Cangio  e  desto  nei  cor  piii  dolci  affetti. 
2)  Doni  Opp.  n.  S.  203.  im  Verlaufe  desselben  Discorso  giebt  Doni 
für  den  ersten  Chor  der  Troaden  (8.  218)  folgendes  Schema: 

Ambro t,  OMchiohte  d«r  Moalk.  lY.  13 
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Der  neue  Miuikslyl  wollte,  zom  Unterschied  vom  firflheren 
contrapunktiflchen^  seinen  Namen  haben.  Man  nannte  ihn  StOe 
redtatiyo  oder  StUe  rappresentattyo.  Don!  erklärt  beides  und 
auch  den  Unterschied  zwischen  beiden  Beaeicbnungen.  ^Man 
yeisteht  unter  Stile  recitativo  jene  Gattung  von  Melodie,  welche 
anmuthend  und  zierlich  von  einem  Einzigen  in  solcher  Weise 
gesungen  werden  kann,  dass  die  Worte  wohl  verstanden  werden, 
es  geschehe  solches  auf  der  Szene  des  Theaters,  oder  in  der  Kirche^ 
oder  beim  Wecliselgesange  im  Betsaale,  oder  aber  im  Privathause, 
oder  wo  sonst;  und  endlich  bezeichnet  dieser  Name  jede  Art  von 
Musik,  welche  ein  Öolosänger  zu  dem  Klange  irgend,  eines  Musik- 
instrumentes singt,  mit  geringer  Dehnung  der  einzelnen  Noten, 
so  dass  sich  der  Gesang  der  gewöhnlichen  Sprache  nähert,  doch 
aber  affektvoll  ist ;  in  welche  Art  von  Gesang  dann  jegliche  Zier- 
und  Accentuirungsweise  herübergenommen  wird,  und  so  auch 
langes  Passagenwerk,  nicht  als  ob  dieses  geeignet  wäre  Affekte 
auszudrücken  (da  vielmehr,  wie  sich  ijiiulio  Caccini  ausdrückt, 
nichts  in  der  Musik  dem  in  gleicher  Weise  entgegensteht),  sondern 
nm  Leute  von  geringerem  VerstKndniss  zu  ergötzen,  oder  weil 
die  Sänger  ihr  Wissen  und  Können  zeigen  oder,  wie  man  zu 
sagen  pflegt,  ein  Uebriges  thun  wollen  (straffere).  Daher  werden 
auch  nach  der  Eigenthümlichkeit  unserer  Sprache  viele  Wieder- 
holungen zugelassen,  wenngleich  um  Vieles  sparsamer  und  passen* 
der  als  im  Style  der  Madrigale  und  Motetten.  Unter  Stile  rappre- 
sentativo  verstehen  wir  aber  jede  Art  von  Melodie,  welche  der 
(theatralischen)  Szene  angepasst  ist,  das  heisst  jeder  Gattung  von 
dramatischer  Action,  welche  mit  Musik  dargestellt  werden  idlL  0 

^    J    J  t  j    J    ^    J    J  ol 

non  ru  -  do  vul  -  gus    la  -  chry-  mis  -  que  no  -  vum 
0  pure  cosi  con  qnalehe  legatnra,  e  mntasione  di  tempi: 

I   r»  ^   I    1 1  i>  h   I    h  «   I  I 

jjj^j.ijiJJJ--r;j 

Lugere  jubes  u.  s.  w. 
Doni  fasst  die  Geltuug  der  Note  in  Länge  und  Kürze  ganz  abstrakt;  dass 
ihr  ausserdem  die  Stellung  im  Takt  Gewicht  gebe  und  nehme,  almt  er 
nicht.  Ärmer  Massoechi,  wenn  er  etwa  die  Seneca-ChSre  naeh  Yorlagen 

solcher  ihm  octroyirten  rhythmischen  Monstra  componiren  musste!  Doni 
konnte  bei  solchen  Gelegenheiten  vorkommenden  I  alles  auch  wohl  grob 
werden.  Als  ein  „Contrappuntista  a  dozzina"  (wie  er  ihn  nennt)  einmal 
declamirt  hatte:  meäs  —  riss  ihm  Doni  das  Notenblatt  aus  den  Händen 
nnd  schrie  ihn  an:  me-äsino!" 

1)  G.  B.  Doni  Opp.  IL  S.  28  -30  do  mus.  scen.  Cap.  XL  In  che 
differisca  lo  etile  Eecitativo  dal  Kappresentativo.  Auch  Agazzari  vcrLrleicht 
den  neuen  Gesang  mit  einer  Bede  und  nach  ihm  redet  auch  Prätorius 
Ton  „der  jetzigen  gewohnheit  nnd  Stgrli  im  singen,  da  man  eomponiiet 
nnd  singet,  gleichsam  als  wenn  einer  eine  Ovation  daher  redtiite**.  (Syn- 
tagina  ÜI.  S.  U9.) 
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Die  langen  Passagen  (Coloratur)  uud  die  Texteswiederholuu- 
gen,  welche  di(^  florentincr  miisikalisclie  Kritik  und  Aesthetik,  wie 
man  ans  vorstehender  Erklärung  Doni's  sieht,  im  recitativischen 
Style  mit  einer  Art  von  Indulgenz  ^für  Sänger  nnd  Zuhörer  ge- 
stattete, bleiben  souacli  vom  repräsontativen  Style  ausgeschlossen, 
da  sie  sich  mit  der  dramatischen  Wahrheit  nicht  wohl  vertragen. 
Vergleicht  .mau  die  dramatisch  componirte  Euridice  Caccini's  mit 
seineu  „Nuove  musiche",  so  findet  man  die  volle  Hestiitig-ung  des 
eben  Bemerkten  Doch  nahm  Caccini  keinen  Anstand,  die  von 
ihm  componirten  Arien  des  im  gleichen  Jahre  mit  Euridice, 
neralich  im  Jahre  IGOO  aufgeführten  Ea2)imento  di  Cefalo  reich- 
lichst mit  Coloraturen  zu  verschnörkelu ,  augenscheinlich,  damit 
die  grossherzoglichen  Hof-  und  Kammersänger,  welchen  die  Aus- 
führung ojalag,  der  Bassist  Melchior  Falontrotti  und  die  Tenore 
Jaeob  Peii  und  Franz  Ban  „ein  übriges  ihim  konnten.'^ 

Eine  besondere  Abzweigung  des  reprSsentativen  Slyles  be- 
zeichnet Doni  gelegentlich  füs  den  j^Erzählungsstyr*  (stile  narra- 
tiyo)  —  er  führt  die  ErsShlnng  der  Daphne  vom  Tode  £atidice*s 
in  Peri*8  Mturikdrama  als  gelungenes  Muster  au.  Diese  G^esang- 
weise  verwendet  gern  kleine,  rasche  Noten  syllabisch  und  öfters 
eine  grössere  Anzahl  davon  auf  demselben  Tone  verweilend  — 
eine  Nachahmung  des  Erzählertones.  Die  langen  erzählenden 
Berichte  sind  —  nicht  ohne  sichtliche  Beziehung  auf  den  Angelos 
und  Exangelos  der  griechischen  Bühne  —  häufig.  Tu  diesem 
S^le  -^vird  Euridice^s  Tod  nicht  nur  bei  Peri,  sondern  auch  bei 
Caccini  und  später  bei  Monte  verde,  so  bei  Marco  da  Gagliano 
die  Flucht  und  Verwandlung  Daphne's  erzählt.  Auch  Monte- 
verde  lässt  den  heimkehrenden  Odysseus  seine  Lügen  der  Athene 
in  ähnlicher  Weise  aufbinden  —  Cavalli's  „Egistho"  erzählt  seine 
Schicksale,  wie  ilni  Corsaren  geraubt  u.  s.  w.  Natürlich  aber 
bildet  Doni's  sogenannter  Stile  narrativo  keine  eigentlich  vom 
dramatisch-recitativischen  Style  verschiedene  Gattung.  -) 

Das  erste  Werk  dieses  neuen  ^tyles  und  zugleich  Muster- 
werk för  die  neue  Künstlergeneration  waren «  wie  erwähnt,  Gac- 
dni^s  „Nuove  musiche'*.  Er  theilt  sie  in  zwei  Hauptabthdlungen: 
in  Madrigale  und  in  Arien.  Erstere  sind  durchcomponirte  Gediäte, 
letztere  dagegen  StrophenUeder,  wo  also  das  Wort  Aria  im  Sinne 
des  deutschen  Wortes  „Weise'^  (Liedweise,  Liedmelodie,  Art  ein 
I^ied  zu  singen)  gebraucht  ist.  Noch  lange  Zeit  —  seihst  noch 
bis  einschliesslich  auf  Alessandro  Stradella  u.  s.  w.  —  wird  auch 
die  Arie  in  der  Oper  &st  durchweg  als  liedhafter  Strophengesang 

1)  Opp.  II.  S.  33  u.  34. 

2)  Das  Höchste  im  IStilo  narrativo  hat  wohl  Gluck  iii  der  Traum- 
trzählung  der  taurischen  Iphigenia  und  Mozart  in  Donna  Anna*s  ErsSh- 
lung  geleistet.  \Mo  denn  diese  Heroen  überhaupt  erst  erfUlten,  was  die 
Florentiner  einstweilen  ahntoi. 

13* 
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behandelt.  Unter  Caccini's  Arien*'  nehmen  einige  jedoch  eine 
Art  Mittelstelhmg  zwischen  Madrigal  und  Strophenlied  ein  —  wo 
nämlich,  sei  es  um  der  Dcclamation  willen  oder  sonst,  die  zweite, 
dritte  u.  s.  w,  Textstroplie,  statt  sie  einfach  beizuschreiben,  ihre 
eigene  Musik  hat.  (jleich  die  erste  Arie  „io  parte  amati  lumi" 
bringt  jede  ihrer  fünf  Strophen  nach  unter  sich  wesentlich  ver- 
schiedener Compositiou.  Bei  andern  ist  der  Unterschied  gering 
und  liegt  eigentlich  nur  in  der  vom  Text  bedingten  Anordnung 
der  Noten.  Die  Sätze  sind  in  den  Arien  ziemlich  knapp,  aber 
auch  in  den  Madrigalen  von  nur  mässiger  Ausdehnung.  (DieGe- 
lelirten  toleriiten  die  „Arie^^  obwol  sie,  wie  Doni  bemerkt,  weder 
im  Lateinischen,  noch  im  Griechisclien  ein  dieser  Bezeichnung  genau 
entsprechendes  Wort  fanden  —  denn  es  liege  darin,  nebst  dem, 
was  die  Lateiner  „Modns*^,  die  Griechen  ^Melos*'  nannte  n,  anch 
noch  Numerus  d.  i.  Bhyihmus.  Doni  übersetzt  den  Vers  Virgü^s 
„Numeros  memini  si  verba  teuerem'*  mit  den  Worten  „mi  ricor- 
do  ben  dell'  aria,  ma  non  delle  parole"  )  ^)  Declamatorischer  Vor- 
trag ist  in  beiden,  nämlich  in  den  Madrigalen  und  Arien,  das  charak- 
teristische Merkmal.  Dasselbe  Merkmal  ist  auch  den  liedhaften 
Arien  eigen,  wo  die  dem  Liedgesange  seinem  innersten  Wesen 
nach  gehörige  cantablo,  j)eriodi8ch  gegliederte  Melodiebildunp. 
wie  sie  das  Volkslied,  die  Trouveres  u.  s.  w.  längst  gefunden 
hatten,  unter  dem  Zwaii«re  des  stile  recitativo,  in  dem  ein  für 
allemal  für  die  gan/e  Musik  das  Heil  zu  fniden  sein  sollte,  nicht 
aufkommen  kann,  gleicliwohl  aber,  da  sie  zu  sehr  in  der  Natur 
der  Sache  begründet  ist,  immer  doch  wieder  durchbrechen  möchte. 
Das  declamirte  Wort  greift  störend  in  den  Entwicklungs- 
process  der  Melodie  und  übertönt  den  Liedgesang  ireiströmender 
Melodie  mit  semer  reeitatiyischenUalbsprache — ein  leidiges  Zwitter- 
wesen ist  das  Resultat  Die  Abtheilung  „Arie"  enthült  fast  durch- 
weg  recht  unerquickliche  und  unerfreuliche  Musik;  am  schlimmsten, 
wenn  Caccmi  einmal  eine  Anwandlung  fühlt,  leicht  und  graziös 
sein  zu  wollen,  wie  in  der  Aiia  sesta  „Udite,  udite  amanti**. 
"Weit  bosser  gelingt  ihm  das  Pathos,  die  affektvolle  Declamation 
der  Madrigale,  wo  durch  alle  stellenweise  ffihlbare  Unbeholfenheit 
wie  sie  dergleichen  Anfllngen  eigen  ist,  nicht  blos  ein  bedeuten- 
des Talent  des  Componisten  kenntlich  ist,  sondern  auch  Töne 
wahrer  Empfindung  hörbar  werden  und  einzelne  wirkliche  schöne 
Züge  hervortreten.  Die  Madrigale  „Dolcissimo  sospiro",  „Amor 
io  parto",  „Perfidissimo  volto",  „Deh,  dove  son  fuggiti*'  und  beson- 
ders das  mit  der  innig-empfindungsvollen  Frage  ,,I)ovro  dunque  mo. 
rire'*  beginnende  wird  man  bei  gutem  ausdrucksvoll  detaillirendein 
Vortrag,  zu  welchem  dem  Sänger  vollauf  Gelegenheit  geboten  ist, 
schwerlich    ohne    Interesse  und    Wohlgefallen    hören  können. 


1)  Doni  üpp.  U,  S.  204. 
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Sehon  Caccini,  der  Sänger;  selbst  mag  „nachgeholfen*'  haben, 
und  wir  begreifen,  dass  diese  Hiudk  den  Zeitgenossen  wie  eine 
neue  Offenmiraiig  Torkommen  mnsste. 

Der  Grundfehler  des  Ganzen  liegt  weniger  in  der  Unbeholfen- 
heit mancher  Wendungen,  denen  andere  glückliche  gep^cnüber- 
stehen,  weniger  im  Mangel  fliessender  Melodie,  welche  beständig 
durch  den  declamatorischen  Accent  perturbirt  und  höchstens  in 
einzelnen  cantabeln  Melodiegliedem,  die  sich  aber  zu  keinem 
Ganzen  runden  und  schliesscn  wollen,  fühlbar  wird,  weniger  in 
den  schwerlastenden  Tonschlüssen,  wo  sich  p;anze  Anhalt-Takte 
auf  einer  einzigen  Note  dem  Gange  des  Tonstückes  bleischwer 
an  die  Füsse  hängen,  und  zu  denen  sich  der  Componist  ver- 
pflichtet glaubt,  so  oft  er  in  seinem  Texte  einen  Schlusspunkt 
oder  einen  Strichpunkt  erblickt  (sogar  dem  „Beistrich"  wird  seine 
Beachtung  zu  Theil!)  —  der  Grundfehler  liegt  in  dem  monotonen 
Pathos,  kraft  dessen  die  einzelnen  Madrigale  alle  dieselbe  Färbung 
haben  nnd  daher  immerfort  die  gleichartigen  Ezelamationen,  Sus- 
pensionen, Phrasen,  Cadenzen  hören  lassen,  nur  ganz  ftnsserlich 
sieh  von  einander  imtei8cheiden,im  Charakter  aber  eines  so  ziem- 
lich das  Spiegelbild  des  andern  ist.  Drei  bis  vier  dieser  Gesänge 
nach  einander  gehört  würden  den  Eindruck  nojoser  Eintönigkeit 
machen. 

Diesen  neuen  florentiner  Styl  möchte  man  vielleicht  am  rich- 
tigsten bezeichnen,  wenn  man  sagt,  er  sei  Gefass,  aber  nicht 
Speise.  So  wie  die  Worte  eines  Gedichtes  dieselben  bleiben,  ob  sie 
ein  guter  oder  ein  schlechter  Declamator  spricht,  im  ersten  Falle  aber 
die  Wirkung  eine  ganz  andere  sein  wird  als  im  zweiten,  und 
wie  ohne  die  Worte  auch  der  gute  Declamator  keinen  Anhalts- 
punkt fände,  seine  Kunst  zu  bethUtigen,  so  sind  diese  Composi- 
tionen  gleichsam  Gefässe,  weit  genug,  durch  die  Kunst  des  Sängers 
bedeutenderen  Inhalt  aufzunehmen.  Durch  geschickte  Abstufung 
des  Ausdruckes  wird  sogar  jene  Monotonie  einigermassen  ver- 
schwinden, Licht  und  Schatten  wird  in  die  Sache  kommen.  Es  ist 
bei  einer  völlig  neuen  Art  von  Musik  schon  Verdienst  genug, 
wenn  sie  es  dem  Sänger  auch  nur  möglich  macht,  dergleichen 
dnrch  sie  leisten  zn  können.  Cacdni  iMsst  dem  Sänger  in  der 
That  Spielranm  genug.  Nach  Caccini*8  Vermchernng  ist  es  eine 
edle  (noMe)  Singweise,  wenn  der  Sänger  sich  nicht  zu  strenge 
an  den  Takt  (misura)  bindet  Ein  frei  declamatorischer  Vortrag 
ist  es,  was  ihm  als  Ideal  vorschwebt  (,Ja  nobile  sprezzatmra  del 
canto'O-  ^)  Declamation  ist  höchst  sorgsam,  man  darf  sagen 
meisterhaft.  Kommt  einmal  im  Texte  ein  zweifelndes  „ma**  vor, 

1 )  Fink  und  G.  Scliillin^'  (par  nobile  fratrum  !)  reden  mit  gewohn- 
ter OborüucLlichkeit  und  aumasslicher  Ignoranz  von  einer  „Psalmodie^' 
mid  finden  Aehnliehkeit  mit  dem  Stylo  fuUy's  — !  —  worflber  sie 
nach  Yerdienst  zorecht  weist 
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80  ermangelt  Oacohii  in  seiner  Beobachtung  des  AngemesBenen 
nicht,  vorher  in  Gesang  nnd  Begldtung  eine  knxze  Pause  eintreten 
zu  lassen. 

Eigenthümlieh  ist  die  Anwendung  der  Coloraturen,  mit  denen 
Caccini  nichts  weniger  als  sparsam  ist.  Die  dedamatorischen  nnd 
einfacheren  melodischen  Stellen  laufen,  besonders  gegen  die  einzel- 
nen Abschnitte  der  musikalischen  Periode  bin  und  vollends  gegen 
den  letzten  Scbluss  des  Gesanges,  in  Ornamente  aus,  oft  so,  dass 
die  in  ihrer  ersten  Hälfte  einfache  Melodie-Periode  in  der  zweiten 
sich  in  Passagenwerk  auflöst,  durch  welche  indessen  die  ein- 
fachere melodische  Führung  des  Motivs  meist  deutlich  genug  zu 
erkennen  ist,  etwa  wie  aus  einer  Variation  das  Thema  zu  er- 
rathen  w  äre.  Die  Coloraturen  Caccini's  sind  eigenthümlieh,  aber 
wirksam  und  sogar  geschmackvoll.    Eine  Art  kurzen  Vorschlages 

nach  seiner  Selirelbweise),  punktirte  Noten 


n.  s.  w.  wendet  er  mit  Vorliebe  an. 


»Seine  Coloraturen  sirul  fibrigens  keineswegs  laugatlimig.  Verspottet 
er  doch  selbst  die  iuughi  giri  di  voce  und  sagt  geradezu,  sie  seien 
zur  richtigen  Weise  zu  singen  ganz  und  gar  nicht  nötbig,  son- 
dern nur  ein  Nothbehelf  für  diejenigen,  welche  den  ausdrucks- 
"vollen  Vortrag  nicht  recht  verstehen  —  „verständen  sie  es,  so 
Wörden  sie  das  Fassagenwerk  Terahsdienen,  denn  nichts  in  der 
Welt  streitet  im  gleichem  Maasse  gegen  ansdrncksvoUenGlesang".^) 
Solche  Znthaten  sind  nur  bei  minder  affekt^ollen  Stttcken  passend 
und  vorzüglich  auf  langen  Noten  anzubringen.  Der  Triller  (toilIo)ist 
nach  seiner  Anweisung  auf  ^em  einzigen,  rasch  vibrirenden  Tone 
auszuftihren ;  kömmt  eine  Hilfsnote  dazu,  so  heisst  die  Manier 
„Gruppo".  Obwol  Caccini  dem  deklamatorischen  Prindp  zu 
Liebe  beim  Componiren  dem  Texte  Satz  nach  Satz,  Wort  nacb 
Wort  nachgeht,  so  ist  er  doch  Musiker  genug,  um  die  Noth- 
wendigkeit  einer  musikalischen  Architektonik,  eines  gegliederten 
"Baues  des  Tonstückes  denn  doch  zuweilen  zu  empfinden.  Er 
wiederholt  daher  im  Verlaufe  mancher  Gesänge  einzelne  Stellen 
nach  Note  und  Texteswort,  was  nacb  den  ästhetischen  Vorschriften 
im  Hause  Bardi  eigentlich  unzulässig  wäre.  (Sogleich  in  der  Aria 
triraa.)  Aber  diese  w^illkürlicli  eingeschobenen  Wiederholuugs- 
dellen  bringen  dennoch  keine  rechte  Symmetrie  zu  wege.  Die 


1)  —  ,,che  i  passaggi  non  sono  stati  ritrovati  perclie  siano  neces- 
sarii  aÜa  buoua  maniera  di  cantare,  ma  crodo  io  niii  tosto  per  una  oerta 
titillatione  a  gli  orecchi  di  quelli,  che  meno  intendono,  che  Cosa  sia  ean- 
tare  con  affetto ;  che,  se  cio  sapessero  indubitamonte  i  passaggi  sarebbero 
Abboriti,  non  essende  cosa  piü  contraria  di  loro  all'  affetto**  (Vorredo). 
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Slngstiinme  notirt  Caccmi  meist  mit  dem  Sopran-,  weniger  mit  dem 
Alt-  oder  TenorsclilQssel;  ist  die  Singstimme  im  Vlolinsehlflasel 
geschrieben,  so  wendet  Caccini  fibr  den  Generalbass  den  Baryten- 
sdilflsselan.  Gesänge  fttr  eine  Bassstimme  kommen  imBucbennr  sw^ 
yer  —  eine  Arie  ans  il  Rapimento  di  Cefido  nnd  die  leiste  Arie 
„Chi  mi  conforta,  oim^'S  Fast  alle  Gesänge  sind  im  Allabreye- 
takt  gescbrieben;  doch  kömmt  auch  ^3  vor,  als  Nachzügler  ans 

der  Zeit  der  mensnrirten^  Musik.   Als  Vorseicbnang  kommt  nnr 

•j^j— -  Yor.   Die  Diesis  f  ist  als  Yorseichnong  nirgends  ange- 

wendet  Dass  nicht  gemeint  ist,  als  sollten  die  Gesänge  genau 
in  der  Tonlage  gesungen  werden ,  wie  sie  geschrieben  sind, 
dass  Caccini  vielmehr  Transpositionen  gestattet,  beweist  die  letzte 
Bassarie,  wo  er  sogar  darauf  rechnet  —  denn  welches  Organ 


könnte  wohl  den  Schluss  singen?  — -F- — ' —  


In  der  Hbhe  geht  dagegen  dieser  Gesang  nnr  bis  ^ 


Zufällige  Erhöhungen  nnd  Erniedrigungen  werden  ausdrücklich 
beigesetzt,  ausgenommen,  wo  sie  sich  ,,von  selbst  verstehen'*;'^) 
abemials  eine  Reminisceuz  an  die  frühere  Praxis  der  Musiker. 
Zur  Begleitung  erklärt  Caccini  in  der  Vorrede  ausdrücklich  eine 
Theorbe  (Chitarronc)  als  das  angemessenste  Instrument;  aber  auch 
«onst  ein  Saiteninstrument  ist  geei^rnet.  ^)  Er  schreibt  einen  einfachen 
Bass.  (Die  Gelehrten  veredeln  und  habilitiren  ihn  für  die  antike  Musik 
neuen  Stvles  durch  das  klangvolle  Wort  ,,Hypatodia  organica").  *) 
Diesen  Basso  continuo  versieht  Caccini  mit  weit  reicherer  und 
sorgsamerer  Beaiffening,  als  s^e  Nachfol^  zu  thun  pflegen 
durch  die  Ziffern  entsteht  oft  eine  ganz  interessant  geföhrte 

1)  Kissewetter  bat  daher  Unrecht,  dem  ^Mi  dove  son  üiggiti*'  die 

Vorzeichnung  eines  ^  zu  gehen.  In  Caccini's  Original  erscheinen  die  nd- 
thigen  im  Contexte.  Ueberhaupt  ist  Kiesewetter's  Mittheilung  voll 
erober  Fehler.  Keissmann,  Schlecht  11.  s.  w.  haben  es  ihm  natürlich 
&eu  nachgeschrieben.  Was  soll  man  vollends  sagen,  wenn  in  Schlecht's 
Geschichte  der  Kirchenmusik 'S  Seite  417,  der  Gesang  ,,dalle  celeäti 
sfere*'  (siehe  Kiesewetter  „Schicks,  und  Beschaffenheit  des  weltl.  Gos." 
S.  70)  als  Stück  aus  den  Nuovc  musiche  (!)  von  Caccini  (!)  mitge- 
theüt  wird!!  Nicht  einmal  richtig  abzuschreiben  sind  die  Herreu  im 
iStande !  ! 

2)  Kiesewetter,  der  sonst  mit  Ö  und  k  sehr  freigebig  ist,  hat  es 
unterlassen,  im  Madrigal  ,|Cor  mlo'*  im  stebräteir  Takt  ein  höchst  nöthigss 
^  beizn  schreiben. 

8)  —  „cantare  selo  sepra  rarmonia  di  Chitarrone  h  di  altro  Stm- 
mento  di  corde"  (Vorrede). 

4)  a.  B.  Doni  Progjmnasmsta  mns.  partis  Tet.  rast  (Opp.  X,  S.  233), 
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llGttelBtimme  („parte  di  mesao"  nennt  sie  Caecini).  Er  schreibt 
gana  anadrttekUch  10,  11  und  bis  14  Yor.  ^)  Hftufig  erscheinen 
Hegende  Bassnoten,  die  darch  Bindebogen  vereinigt  smd, 
von  denen  aber  jede  ihre  eigene  Beziffemng  bat.  Nach  Caccmi*s 
Erkläi'ung  soll  in  solchen  FttUen  der  Basston  nicht  nochmals  an- 
geschlagen werden,  sondern  nnr  in  den  höheren  Stimmen  die 
geänderte  Harmonie.  Meist  wendet  er  die  Grundttoe  der  Stamm- 
accorde  an,  dazwischen  den  Sextaccord  (den  er  nicht  einmal 
immer  ausdrücklich  vorschreibt,  wo  er  aus  der  Singstimme  zu 
erkennen  ist);  Quarten,  Septimen,  Nonen,  Undezimen  erscheinen 
im  Durchgang  und  werden  insgemein  den  kurzen  Sylben  zu^^e- 
wiesen,  während  die  langen  Sylben  Consonanzen  erhalten.  -}  Die 
Harmonie  hat  wohl  einzelne  nicht  recht  geschickte  Wendungen 


(auch  der  Zug  aus  früheren  Zeiten 


-  erscheint  zu- 


weilen  —  gleich  im  ersten  Madrigal  — },  aber  im  Ganzen  ist  sie 
glücklich  und  hat  insbesondere  eine  in  der  That  erstaunlich  mo- 
derne Färbung.  Die  Bedeutung  der  fünften  Klangstufe,  der  Do- 
minant- und  Parallel-Tonarten  empfindet  Caecini  durch  eine  Art 
von  Divination  ,  denn  Theorie  und  Lehre  wussten  einstweilen 
davon  kein  Wort.  Längere  Ausweichungen  in  entferntere  Ton- 
arten sind  dem  Tonsetaer  noch  etwas  Unbekanntes.  Die  Gnmd- 
tonart  des  Stückes  bleibt  dwidiaus  fühlbar.  Die  MoUtonart  hat 
noch  nirgends  eigens  den  Zweck,  Trauer  nnd  Schmerz  aosdrflcken 
zu  helfen;  sie  ist  für  den  Componisten,  wo  sie  vorkommt,  nichts 
weiter  als  die  Tonalitttt,   In  welcher  er  sich  eben  bewegt 

Die    Cadenz    mit  wendet  Caecini  an  —  auch  eine 

eomplicirtere 


— -  _G_ 


i 


11  4»o  I« 


und  zwar  letztere  so  ungemein  oft,  dass  sie  fast  zur  stehenden 
Manier  wird  —  oder,  noch  complicirter: 


1)  Es  ist  eine  grobe  Unterlassungssünde,  wenn  Bomey  (Hist.  of 
Jons.,  Band  lY,  S.  200)  bei  dem  schönen  Madrigal  ,J)olci88imi  sospiri'' 
Caccini's  treffliche  Bezifferung  kurz  und  gut  weggelassen  hat. 

2)  »yHavendo  posato  le  consonaoze  ule  sillabe  looghe'^  (Vorrede). 
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(Ana  de  Bomanesoa)  pag.  25. 

13  la   _LL_Si?__i_4  II  9  n  {(^»^  1 


•ach  iroU  einen  feierlichen  KiiehenschloM: 

(pag-  3) 


P 


Doch  hat  Caccini,  der  Ilarmoniker,  gelegentlich  auch  recht 
schwache  Momente ;  seine  Arie  ,,Udite  amanti"  ist  in  dieser  Beziehung 
ein  wahrhaft  erschreckliches  Stück,  in  dem  die  Harmoniefolgen 
entweder  leer  und  langweilig  sind  oder  ^anz  unglaublich  unge- 
flehiekt  auf  einander  plataen  —  num  f&Xt  dcb  an  Emflio  del 
Cayaliere  erinnert.  Im  Ganaen  erhalt  man  bei  Caccini  aber  doch 
den  Eindruck,  daas  man  es  mit  einem  wirklieben,  gebildeten« 
geiatFoUen  Künstler  zu  tbmi  bat.  Billig  erwogen  gehören  die 
Unvollkommenbeiten  endlich  doch  nur  seiner  Zeit,  der  Incnnabel- 
aeit  der  Monodie.  Da  nun  aber  Caccini  mit  seinen  „Nuove  mnsiche*^ 
Bo  viel  Sensation  gemacht,  so  konnte  Peri  nichts  Geringeres  thun, 
als  1609  eine  ähnliche  Sammlung  herauszugeben  unter  dem  Utel: 
„Le  varie  musiche  del  Signor  Jacopo  Peri  a  una,  due  e  tre  voci 
con  alciine  spirituali  in  ultimo,  per  cantare  nel  Clavicembalo  e 
Chitarronc  e  ancora  maggior  parte  di  esse  per  sonare  sempli- 
cemente  nel  Organo.  In  Firenze,  appresso  Cristofano  Marescotti 
MDCIX.*'*)  Die  Gesänge  haben  entschiedene  Stylverwandtschatt 
mit  denen  von  Caccini;  docli  treten  sie  etwas  minder  solenn  auf,  was 
die  Deklamation,  und  etwas  minder  geschmückt,  was  die  Passagen 
betrifft.  Auch  ist  der  Bass  noch  einfacher,  als  bei  Caccini,  und 
die  Bezifferung  des  Generalbasses  ist  auf  das  Nötbigste  beschränkt. 
Zuwdien  liegt  selbst  in  einer  kleinen  Tonfigur  Ausdmck,  wie: 


mi 


le 


Der  deklamatorische  Ton  ist  leichter,  natürlicher,  anspruchsloser, 
als  bei  Caccini,  wie  in  folgendem  Sätzchen,  dessen  Text  aus  den 
florentiner  Kreisen  heiTühren  mag  und  wo  platonische  Ideen  zu  einer 
galanten  Wendung  gegen  die  angesungene  Schöne  benutzt  sind. 


1)  Ein  Exemplar  in  der  Mareasbibliofliek  aa  Y^edig. 


Digitized  by  Google 


1 


202  Musikroform  und  der  Kampf  gegen  den  Contraponktk 


pag.  3. 


1 

— • — 

r/f  f 

In 

tz 

,  par-  te 

del 

ciel  in 

qoal 

i  - 

de  -  a  e- 



 9  1 

' — 1 

9  

 0  1 

 T — ? — T — #  # 

«                      • — »■ 

14'        r  rl 

—     la      1*6-  aem-pio 

— P    P    *    p    i     r    ^  l> 
on  -  de  na  -  tu  -  ra  toi  -  sc  qucl  bei 

0 

-n  ^  

m  J 

i         —  ^5=^ ■   ^  -i^^r-- 

legogia      t  t 

l 

^-f— — # — ^  -t  tp  • — 

dio  incli'el  -  la  toI  -  se  mo-atiarqnag- 

IttS  tHs  3 

*'t~*  y                             II                '■  ' 

giu  quaa-to  las-  st 

c):_.-  

 ^H^-f^-S-i  

po  -  te  •  a. 
*r-r  \  

1               JIM  " — 

Das  Liedmässigc  gelingt  Peri  wonigsteiis  so  weit,  dass  er  den 
singbarcn  Gang  der  Melodie  nicht  völlig  der  Deklamation  opfert. 
Sein  kleines  Duett  „al  prato,  al  fönte"  hat  mit  Caccini's  „Üdite 
amanti"  entschieden  Aehnlichkeit;  wenn  beide  äi*mlich  und  im 
Ausdrucke  nichtshedeutcnd  erscheinen,  so  ist  Peri's  Stück  wenig- 
stens doch  anhörbar,  \\'as  man  jenem  Caccini's  leider  nicht  nach- 
rühmen kann.  Muntere  Sätzchen,  wie  das  Duett,  welche  dann 
bei  den  ^aclifoljgem  gar  nicht  selten  vorkommen  (Radesea  da 
Foggia  hat  sogar  dasselbe  „al  prato**  u.  s.  w.  componirt),  sind  ent- 
«clüeden  ein  Nachklang  jener  £i-la,  jener  Tansgeslbige,  irie 
Gastoldi's  a  Heia  vUa,  dessen  Melodie  in  der  Oberstimme  übrigens 
auch  nicht  von  Gastoldi  frei  erfanden,  sondern  einem  Yolksliede 
nnd  Volkstänze  entnommen  scheint,  denn  sie  kommt  auch  unter 
den  Tanzstttcken  in  Cesare  Negri's  „Nuove  invenzioni  de  balli*^  vor. 
Bemerkenswerth  ist  in  Peri's  Duo,  dass  der  Begleitongsbass  an- 
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gleich  der  Singbass  ist;  auch  bei  Badesc«  da  Foggia  ist  dergleicheii 
sehr  häufig.  Dass  aber  der  Singbass  vom  Begleitungsbass  Ttr- 
schieden  Rein  könne,  wusste  man  schon,  wie  ja  jene  oben  er- 
wähnten Bassarien  von  Caccini  beweisen. 

Die  Emancipatiou  von  den  Kirchentönen  ist  schon  in  diesen 
Gesängen  vollendet.  Diirtonart  und  Molltonart  sind  die  beiden 
Gmndsäulen  der  Harmonie.  Erstere  heisst  jedoch  in  der  Theorie 
noch  lange  (sogai*  noch  bei  Mattheson  in  der  ersten  Hälfte  des  18. 
Säculums)  Modus  jonicus,  die  andere  Modus  aeolius.  Die  Tonart 
F-dur  mit  ihrem  b  heisst  jonius  transpobitus  u.  s.  w.  Den  Gegen- 
satz des  Hellen,  Kräftigen  im  Dur,  des  Trttben,  Verdüsterten  im 
Moll  begreift  man  erat  in  der  nkehsten  Generation  Yon  Künsdem 
und  Kunstwerken.  Erst  Caiissimi  ist  es,  der  in  einem  kleinen 
Duo  den  lachenden  Demokrit  und  den  weinenden  HerakHt  — 
einer  kleinen  musikalischen  Studie  —  beide  dieselben  Motive 
singen  lässt,  aber  den  ersten  in  Dur«  den  andern  in  Moll.  ^) 
Monteyerde  in  seiner  Oper  ,4^  ritomo  d'Ulisse^*  (1641)  lässt  nach 
einer  „Sinfonia  in  tempo  allegro^\  welche  in  D-dur  schliesst,  den 
Eintritt  der  trauernden  Penelope  durch  eine  Sinfonia  mesta  an- 
kündigen; letztere  geht  in  C-moll.  Mochten  die  Compositionen 
selbst  wie  immer  aussehen  und  noch  viel  geringer  sein,  als  sie 
wirklich  sind,  so  ist  es  schon  Verdienstes  genug,  solche  neue 
Pfade  überhaupt  betreten  zu  haben.  Mau  darf  übrigens  ohne 
weiteres  sagen,  dass  die  Nuove  musiche  Caccini's  und  die  Varie 
musiche  Peri's  ganz  entschieden  erfreulicher  sind,  als  jene  ihnen 
unmittelbar  vorhergegangenen  völlig  leeren  und  öden  Üorentinischen 
Hol-  und  Festmadrigale,  welche  nur  noch  die  Ausgelebtheit  eines 
weiland  edel  und  bedeutend  gewesenen  Styls  zeigen.  Wie  be- 
rühmt und  beliebt  übrigens  Caeeini  und  Pen,  die  beiden  Vor- 
kämpfer des  neuen  ilorentinersfylee  waren,  deutet  auch  der  kldne 
Umstand  an,  dass  Antonfo  Bruneiii  Stücke  von  ümen,  deren  er 
irgendwo  habhaft  geworden,  seinen  eigenen  „Scheni,  Arie,  Can- 
sonette  e  Madrigal'  (Venedig,  1618)  beigiebt;  übrigens  sind  es 
nicht  eben  ihre  besten  Arbeiten,  welche  ihm  in  die  Hände  ge- 
kommen. 

Die  Tonsetzer  hatten  in  der  That  Ursache,  dankbar  zu  sein. 
Denn  sobald  es  bei  einer  Musik,  um  sie  als  werthvoll  und  be- 
deutend gelten  zu  lassen,  auf  weiter  nichts  ankam,  als  darin  das 
ästhetische  Programm  derselben  aus  dem  Hause  Bardi-Corsi  ein- 
zuhalten, so  war  es  eine  erstaunlich  leichte  Sache  geworden, 
Componist  zu  sein.  8i(!b(Mi  Aclitcl  der  Regeln,  mit  denen  sich 
die  Coutrapunktisten  schleppten,  konnten  getrost  über  Bord  ge- 


1)  Diese  interessante  Kleinigkeit  ist  in  Athanasius  Kircher's  Musur- 
gie  mit^otheilt,  und  yon  daher  entlehnt,  aaeh  bei  Barney  Hist.  of  mus. 
Band  IV,  S.  210. 
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worfen  werden,  de  waren  tiimöthig  geworden,  obwol  noch  Caedni 
nicht  ohne  einige  Ostentation  sich  auf  die  Begole  del  contrap- 
Bonto  beruft.  0    £8  genügte,  einige  hannonische  Formeln  und 

deren  Ziffern  in  den  Fingern  zu  haben ;  für  den  Gesangpart  gab 
der  natürliche  Accent  der  Rede  sichere  Anlialtspunkte ;  auf  wirk- 
liche musikalische  Erfindung  kam  es  dabei  kaum  noch  an.  Dass 
bei  Caccini  und  Peri  noch  immer  wirklicher  Musikklan^  heraus- 
tönt und  selbst  manche  an  sich  ganz  öde  scheinende  »Stellen 
deimoch  uns,  die  wir  bereits  auch  die  ganze  spätere  Entwicklung 
der  Tonkunst  kennen  und  bewusst  oder  unbewusst  mit  iu  An- 
schlag bringen,  gleichsam  latente  Musik,  welche  sich  aus  den 
mucheinbaren  Keimen  entwiekeln  soll,  erkennen  lassen,  hebt  jene 
beiden  Tonsetser  hoeh  Uber  ibre  ersten  Nacbahmer  nnd  Nach- 
folger, welche  nch  fast  nnr  begnügen,  die  Oesangpbraaen  und 
B^leitongs-Schablonen  ihrer  Vorbilder  so  gut  sie's  können  auf 
nene  Worttexte  anzuwenden.  AUenfaUs  wird  bei  den  besseren, 
eine  mässige  Fortentwicklung  oder  doch  ein  Streben  darnach 
kenntlich.  Fast  so  ium  nnd  kahl,  wie  einst  die  ersten  Anfange 
der  Contraponktik  gewesen,  sind  auch  die  Anfönge  der  ^Mosica 
nuova*^,  der  monodischen,  deklamatorischen,  den  Gesang  nicht 
mehr  contrapunktirenden,  sondern  harmonisirenden  Musik.  Wie 
tlort  bedurfte  es  auch  hier  langer  und  eifriger  Arbeit  der  Besten 
und  Begabtesten,  um  auf  dem  neuen  Wege  zu  finden  und  zu  ge- 
winnen, was  darauf  zu  finden  und  zu  gewinnen  war. 

„8o  unbedeutend  war  das  Senfkörnlein,  das  später  zu  jenem 
Baume  heranwuchs,  der  das  Feld  überschattete",  ruft  Kiese- 
wetter aus. 

1)  In  den  dem  Fragmente  ans  „11  Bapiraeiito  di  GeiUo*'  imag^ 

aendeten  Bemerkungen. 

2)  Gesch.  der  earop.-abendL  Musik,  &  75. 
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Die  Zeit  des  üeberganges. 

Die  grosse  Vorliebe  der  antiken  Welt  f&r  Theater  und  dra- 
matisclie  vonteUnngen  vererbte  ridi  anf  Italien,  oder  lebte  dort 
wemestens  früber  wieder  auf,  als  anderwMrts.  Zur  Zeh,  da  sieh 
Franlareicb,  Deutscbland  und  England  noch  an  Mysterien  und 

Moralitäten  erbaute,  begann  in  Italien  die  Kunstdichtimg  nach 
der  böheren  dramatischen  Form  der  Tragödie,  des  Hirtenspielea 
zu  greifen.  In  Rom  zur  Zeit  Leo  des  zehnten,  bei  der  glänzenden 
Hofhaltong  der  Ercole  und  Alfonso  von  Ferrara  u.  s.  w.  kannte 
man  kaum  ein  grösseres  Vergnügen,  als  theatralische  Aufführungen. 
Und  zwar  mit  fabelhaftem  Prunk  an  Ausstattung.  „Man  erfährt 
mit  Staunen",  sagt  Burckhardt  in  seinem  trefflichen  Buche  über 
die  Cultur  der  Renaissance  in  Italien,  ,,wie  reich  und  bunt  die 
Decoration  der  Szene  in  Italien  war,  zu  einer  Zeit,  da  man  sich 
im  Norden  noch  mit  der  einfachsten  Andeutung  der  Oertlichkeit 
begnügte  —  allein  selbst  dies  wäre  vielleicht  noch  von  keinem 
entscheidenden  Gewicht  gewesen ,  wenn  nicht  die  Aufführung 
selbst  theils  durch  Pracht  der  Costüme,  theils  und  hauptsäch- 
lich durch  bunte  Intermesii  den  Sinn  von  dem  poetischen 
Gehalt  des  Stttckes  abgelenkt  h8tte''.  Derselbe  Antor  erzählt^ 
wie  während  der  dramatischen  AnfßihmDgen,  welche  Herzog  Er* 
cole  Yon  Ferrara  sur  Feier  der  VermSinng  seines  Sohnes  A&onso 
mit  Laerezia  Borgia  veranstaltete,  ,jedermann  sich  während  des 
Dramas  nach  den  Zwischenakten  sehnte^S  deren  bnnte,  wechselnde 
Schaostellungen  die  eigentliche  Anfißihrung  des  geregelten  Thea- 
terstückes überglänzten.  „Da  gab  es  Kämpfe  römischer  Krieger, 
*  welche  ibre  antiken  Waffen  kunstgerecht  zum  Takte  der  Musik 
bewegten,  einen  Tanz  von  wilden  Männern  mit  Füllhörnern,  aus 
welchen  flüssiges  Feuer  sprühte;  sie  bildeten  das  Ballet  zu  einer 
Pantomime,  welclies  die  Rettung  eines  Mädchens  von  einem 
Drachen  darstellte;  dann  tanzten  Narren  in  Pulcinelltracht  und 
schlugen  einander  mit  Schweiusblasen  u.  dgl.  m/^  '^j  Lauter 


1)  S.  250. 

2)  a.  a.  0.   S.  261. 
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Dinge  alao^  bei  welchen  Musik  nicht  zu  entbehren  war.  Diese 
bunten  Intermezzi,  diese  singenden  Maekenzüge,  diese  costümir- 
ten  Tänae  bei  Hoffesten  nehmen  hier  unsere  Anfinerksamkeit 
besonders  in  Anspruch.  In  ihnen  lag  der  Keim  zu  dem  wirk- 
lichen musikalischen  Drama,  wie  es  sich  gegen  Ende  des  16. 
Jahrhuiulpits  entwickelte.  Das  Intermezzo  mit  seiner  Musik  und 
seiner  Pracbtausstattung  dehnte  sich  aus,  wurde  zur  geregelten 
dramatisclien  Handlung  und  drängte  das  recitirende  Drama  aus 
dem  Rahmen  seiner  Akte  heraus,  um  sich  an  dessen  Stelle  zu 
setzen  und  schul'  sich  einen  neuen,  eigenen,  seinen  künstlerischen 
Zwecken  angemessenen  Musikstyl.  Einen  interessanten  Beleg 
dafür  bietet  das  dritte  Intermezzo  bei  der  Hochzeit  Ferdinand's 
▼on  Mediei  und  ClirlBtlaiia^s  ron  Lothringen  1S89.  Es  behandelt 
den  ELampf  Apollo's  mit  dem  Fythondrachen  —  kurz  und  eklx- 
senkaft  —  die  Verse  sind  von  Ottavio  Binuccini,  die  Mneik  ist  von 
Lnca  Marenrio:  erst  ein  jffirtenchor  „qni  m  s&ma'S  der  die  Angst 
vor  dem  Ungehener  ausdrfickt,  dann  eine  „Sympkonie",  welche 
ohne  Zweifel  die  Pantomime  des  kämpfend  -  bogenschiessenden 
Gottes  begleitete,  dann  ein  Chor  der  Hirten,  der  den  Tod  des 
Drachen  verkündigt  ,,o  yaloroso  dio'^  —  und  zum  Schlosse  ein 
Freudenchor  mit  Tanz  ,,o  mille  volte".  Ein  Dialog  war  augen- 
scheinlich nicht  dabei.  Diese  balletartige  Szene  eines  Zwischen- 
spieles erweitert  sicli  unter  des  Dichters  Kinuccini  Händen  zur 
musikalisch -dramatischen  Dichtung  „Dafne",  welche  von  Jacob 
l^eri ,  später  nocli  einmal  von  Marco  da  Gagliano  und  in  der 
deutschen  Ilebersetzung  des  Martin  Opitz  von  Heinrich  Schütz 
ein  drittes  Mal  in  Musik  gesetzt  wird. 

Um  jedoch  diesen  erweiterten  und  erhöheten  Anforderungen 
an  gentigen,  musste  die  Musik  eine  völlig  andere  Gestalt  anneh- 
men, als  ihre  bisherige,  und  daau  wusste  de  nch  vorläufig  keinen 
Baih.  Der  allbehensehende  lladrigalstyl  musste  einstwolen  dem 
Bedürfinsse  genfigen.  Wir  haben  daher  diese  Intennedien,  die 
Hoffeste  mit  längenden  und  tanzenden  Maskensttgen  u.  s.  w. 
nicht  als  die  Anfituge,  sondern  nur  als  die  Vorstufen  der  drama- 
tischen Musik  anzusehen.  Sie  lassen  eben  nur  erkennen,  was 
man  gerne  gehabt  hätte,  aber  einstweilen  noch  nicht  hatte. 

Die  Monodie  löste  sich  yor  ihrem  selbststftndigen  Auftreten 
vom  Contrapunkt  los  —  sie  wuchs  so  zu  sagen  aus  dem  Contra- 
punkt heraus,  wie  man  in  alten  Bilderbibeln  aus  der  Seite  des 
schlafenden  Adam  die  Gestalt  Eva's  herauswachsen  sieht. 

Wir  liaben  es  schon  frülier  erzählt,  auf  welclie  Art  man 
vierstimmig'-  compouirte  Sätze  für  den  Vortrag  eines  Solosängers 
zurechtmachte  und  wie  wir  uns  etwa  den  längst  verscholleneu 
Gesang  der  „Cantori  a  liuto''  zu  denken  haben.    Bis  zur  Eut- 


1)  Band  2,  S.  48Ü  u.  s. 
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stehung  der  eigentlichen  Monodie  gegen  das  Jabr  1600  bin  re- 
präsentirte  das  mehrstimmige  Madrigal  die  höhere  weltliche  Kunst- 
musik. Dass  ein  für  vier,  fünf,  sechs  u.  s.  w.  Stimmen  compo- 
nirtes  Stück  dieser  Art  insgemein  auch  wirklich  von  vier,  fünf, 
sechs  SSngem  Yorgetragen  wnrde,  denen  sich  allenfalls  eine  Laute 
oder  ein  ähnliches  Instrument  zugesellte,  um  sie  im  Ton  zu  er- 
halt^ ist  ausser  Zweifel;  „cantare  in  compagnia'*  nennt  es  Fie- 
tro  della  Valle  und  Antonio  Francesco  Doni  in  seinem  ,,Bia- 
logo  della  musica''  schildert  höchst  anschaulich  das  Vertheilen 
der  vier  Parte  unter  vier  sangeskundige  Musikdilettanten.  ^) 

Wir  lassen  jenes  oft  und  zuerst  von  Tristano  Cbalco  be- 
4schriebene  Fest  bei  Seite,  womit  1488^)  in  Mailand  die  Vermä- 
lung  Galeazzo  Sforza's  mit  Isabolla  von  Aragon  gefeiert  wurde. 
Statt  die  Speisen  einfach  auf  die  Hochzeitstafel  zu  setzen,  wurden 
sie  unter  irgend  einem  raytbologiscben  Prätext  von  Göttern,  Nym- 
phen, Satyrn  u.  s,  w.  aufgetragen ,  wobei  denn  aucli  nach  Her- 
zenslust recitirt,  gesungen,  getanzt  wurde.  Es  waren  Aufzüge, 
Divertimenti  bei  Tafel  (dergleichen  man  in  Frankreich  ,,Eutre- 
mets'*  nannte).  Wollte  man,  wie  Arteaga  thut,  darin  den  ersten 
Grundstein  der  Oper  erblicken,  so  hätte  z.  13.  das  berühmte  Ten- 
denzbankett  (zur  Wiedergewinnung  Constantinopels)  beim  Her« 
zöge  von  Burgund  1454  gleiche  Ansprüche;  nur  dass  im  Italien 
der  Senaissance  die  ganze  Erfindung  (sie  gehörte  einem  £del- 
manne  Bergonzo  Botta  an)  noch  sehr  yiel  mehr  antikisirte. 
Man  war  in  Italien  gewöhnt,  kirchliche  und  weltliche  Feste,  Pro- 
zessionen,  fürstliche  Hochzelten,  Oameyalsaufzttge  u.  s.  w.  mit 
derlei  Erfindungen  reichlichst  auszustatten ;  ^)  und  Bergonzo  Botta^s 
Invention  darf  in  dieser  Beziehung  nicht  einmal  etwas  Ungewöhn- 
liches oder  Besonderes  heissen.  ^) 

Mehr  schon  einer  musikalisch-dramatischen  Aufführung  nähert 


1)  Sendschreiben  „della  nuisica  deir  etä  nostra"  (bei  Doni  II.  S.  250), 

2)  Bargo,  einer  von  ihnen,  holt  aus  dem  Musikalieuvorrath  ein  Ma- 
drigal „Donna  per  aeqaetar  vostro  desire'*  von  Claudio  Yeggio  —  er 
selbst  behält  den  Tenor  und  sagt:  ,,GralLone  pi^liate  ü  vostro  basso, 
Micchele  Talto  et  l'Hoste  il  canto**.  Dieser  Dom  ist  mit  G.  B.  Doni 
nicht  zu  verwechseln;  sein  Dialog  erschien  1544  in  Venedig  bei  Girolamo 
Scotto.  Dem  Exemplar  der  Bibliothek  der  Ges.  d.  Musikfreunde  in  Wien 
ist  von  Kiesewetter*s  Hand  beigeschrieben:  niohtswftrdiges  Gesehwftta 
über  allerhand,  nur  nicht  über  Musik". 

3)  Nicht:  1388,  wie  es  durch  einen  Druckfehler  in  der  deutschen 
Uebersetzung  von  Arteaijra's  Buch,  S.  211,  und  so  auch  bei  Kiesewetter 
(Schicksale  und  BeschalF.  des  weltl.  Gesanges,  S.  26)  heisst. 

4)  Ich  verweise  auf  Burckhardt's  „Cultor  der  Eenaissance  in  Italien" 
2.  Aufl.«  S.  320—340. 

5)  Wen  es  etwa  interessirt,  eine  Beschreibmig  davon  zu  leseUf  möge 
sie  bei  Kiesewetter  a.  a.  0.  aufsuchen. 

Ambroa,  Odtohiohtd  d«x  Motik.  IT.  14 
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sich  die  von  Filippo  Beroaldo  fi^eschilderte  Vorstelluug  bei  der 
Hochzeit  des  Anuibale  Beiitivu<^lio  mit  Liiciezia  von  Kstc  in  Bo- 
h)gna.  Hier  gab  es  scliou  eine  förmliche,  einen  Hain  mit  Natur- 
wahrheit darstellende  Özeue;  Venus,  einen  von  ihr  gezähmten 
[jinven  (das  heisst  wohl:  einen  Menschen  in  Löwenniaske)  füh- 
rend, erschien  in  einem  Ballette  von  wilden  Männern,  Diana  trat 
mit  ihren  Nymphen  auf,  deren  schönste  von  ihr  weg  und  zur 
Juno  Pronuba  floh  u.  b.  w.  —  alles  augenscheinlich  allegonsehe 
Anspielangen  auf  das  förstUehe  Brautpaar.  Zu  diesem  Ballet 
wurden  Ch5re  (d.  i.  „Madrigale"  und  „B<>^")  gesungen. 

Chöre  in  Madrigalform  in  den  Zwischenakten  von  Tragödie- 
Au£Rihrungen  singen  au  lassen,  wie  in  Lodovico  Dolce^s  „Tio- 
janerinnen",  welcher  die  Texte  dafiir  eigens  gedichtet  hatte,  oder 
in  die  Handlung  selbst  Chöre  einzuflechtcn  —  und  zwar  aus 
keinem  andern  Grunde,  als  weil  die  autike  Tragödie  Chöre  ge- 
habt, wie  denn  in  Cinzio  Giraldi's  „Orbecche"  ein  Chor  der 
Frauen  von  Susa  vorkömmt,  wozu  für  die  Auffuhruug  in  Ferrara 
Alfonse  della  Viola  die  Musik  setzte  ^)  (Guarini's  Pastor  Fido, 
mit  seineu  Chören  der  Hirten,  Priester  u.  s  \v.  erhielt  Musik  von 
Luzzascho  Luzzaschi  u.  s.  w.)  —  war  etwas  Gew^öhuliches.  Diese 
Tonwerke  sind  verloren  —  aus  Luca  Marenzio's  Combattimento 
d'Apollinc  col  serijente  können  wir  indessen  eine  deutliche  Vor- 
ütellung  davon  gewinnen  —  es  waren  Madrigale  im  gewohnten  Styl. 
In  Ferrara  schloss  jede  Komödie  mit  einem  Mohreutauz  i^Ei  la  sua 
moresca)  '^). 


1)  Wir  wissen  es  nur  aus  der  Didaskalie.  welche,  dem  Druck  dieser 
grftsBlich-blttti^en  Tragödie  beigegeben,  also  lautet:  „Questa  tragedia  ti 
rappresentata  in  Ferrara  in  casa  del  autoro  MDXLI  pnma  all'  Illustris- 
simo  Siguore  11  Si^nor  Erde  II  da  Este  duca  IV  di  Ferrara;  dopo  agF 
BlastrisBimi  Signori,  11  Signor  Gardinale  Salviati,  la  rappresento  M.  Be- 
bastiauo  Clarignauo  da  Moutefalco,  fecc  la  Musica  M.  Alfonse  della 
Viuola,  fu  Architetto  et  il  Dipintore  della  Seena  M.  Girolamo  Carpi  da 
Ferrara'*.  C.  F.  Becker  hat  sich  dadurch  irre  leiten  lassen  und  In  seinem 
Buche  „Tonwcrkü  dos  XVI.  und  XVIl.  Jahrhunderts",  S.  304,  die  Orbeccho 
mit  der  Musik  Alfonso's  fälschlich  unter  den  Mudkdracken  aufgefibrt. 
Taus*Mnlmal  ehor  zu  verzeihen,  als  wenn  Berlioz  daraus  eine  Kimstnovelle 
,,le  promior  opera''  zusammeufaselt,  Alfouso  zum  Erlinder  der  Oper  macht, 
ihn  mit  Benvenuto  Celllui  in  Correspondenz  treten  lässt  u.  s.  w.  —  idles 
eigentlich  nur  um  einer  Kritik,  oder  Tielmebr  einem  Ausbruch  l0ideii-> 
sebaftlidicn  Hasses  gegen  den  Palestrinastyl  Luft  zu  machen  —  einem 
Btft,  dem  jener  des  Berlioz  allerdings  diametral  entgegengesetzt  ist. 
Nattirhch  hat  mau  nicht  ermangelt,  die  Novelle  zur  Belehrung  Deutach- 
lands  zu  übersetzen ! ! !  Es  ist  kaum  ein  Ausdruck  des  Unwillens  stark 
genug  dafür.   Ueber  das  Drama  selbst  s.  Klein.  Gesch.  d.  Drama. 

21  Diario  Ferrarese  —  bei  Mumtori  XXIV.  Col.  4i)4.  Man  möge 
sich  erinnoru,  dass*  in  Shakespearo's  Soniiuernachtstrauni  Zettel  nach  Auif- 
fohrung  der  „Tragödie  von  Pyramus  und  Thisbe"  den  Herzog  fragt:  ob 
er  einen  Epilog  aJ»  Sohluss  oder  einen  Bergamaskertana  TOKdehe?  — 
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Diese  Zngab-OIiöre,  Tänze  u.  s.  v.,  obwohl  zu  dramatischen 
Zwecken  dienend,  haben  mit  der  eigentlichen,  dramatisch  ange- 
legten,  recitirenden  Mubik  der  Florentiner  um  1600  nichts  zu 
s<£affen  —  eben  so  wenig  wie  Oraauo  Yecchi's  seltsamer,  aber 
origineller ,  geistreicher  und  sogar  dramatisch  •  ausdrucksvoller 
„Anfiparnasso".  ^) 

Die  vielfachen  Verbindungen  und  der  Verkehr  mit  Italien, 
welches  damals  die  Spitze  der  Cultur  und  Civilisation  bildete,  die 
Züge  der  fremden  Fürsten  durch  das  schöne  Land,  bei  weichen 
die  durcli  feine  Sitte  und  den  Glanz  der  Künste  veredelten  Höfe 
den  Wunsch  anregen  mussten ,  sich  daheim  eine  iihnliclie  Um- 
gebung zu  schaffen,  trugen  sicherlich  wesentlich  dazu  bei,  dass  jene 
schimmernden  Hoffeste  ihre  Widerscheine  auch  in  die  Länder 
jenseits  der  Alpen  warfen,  und  wir  erkennen  in  dem  Ludus  Dianae, 
welches  zu  Linz  zur  Feier  der  Vermftlung  Kaiser  Maximilian  L. 
mit  Maria  Bianca  Sforza  (1594)  in  Gegenwart  des  erlauchten 
Paares,  des  Herzogs  von  Mailand  (des  Vaters  der  Braut)  und 
anderer  Herrschaften,  von  Conrad  Celtes  und  verschiedenen  kaiser* 
liehen  Secretären  nnd  anderen  Respectspetsonen  aufgeführt  wurde, 
ein  völliges,  aber  gerade  in  seinen  Abweichungen  charakteristisches 
Gegenbiid  jener  halbdramatischen  Hofinaskeraden  in  Italien  — 
es  ist  eine  in  fünf  Akte  getheilte,  verschiedenen  Göttern  und 
Halbgöttern  in  den  Mund  gelegte  Gratulation,  womit  die  Hof- 
ceremonie  einer  Dichterkrönung  von  kaiserlicher  Hand  und  sogar 
ein  Hofbankett  in  Verbindung  gesetzt  wurde.  ^  Der  musika- 
lische Theil  ist  allerdings  äusserst  dürftig,  aber  el)en  in  seiner 
Dürftigkeit  bemerkenswertb.  Nachdem  Mercur  als  Abgesandter 
Diana\s  einen  Prolog  ad  Spectatores  gesprochen,  trat  Diana  mit 
ihren  Nymphen  auf  und  begriisste  lobpreisend  den  kühnen  Jäger 
Max,  mit  dem  sich  weder  Meleager  noch  Hercules  messen  dürfe 
(Calidonius  heros  jam  nihil  est).  Die  Nymphen  umtanzten  sie 
und  sangen  das  Lob  des  Brautpaares  in  einer  Art  Fauxbourdon, 
welcher  die  Distichen  des  Textes  mit  genauer  Markirung  des 
Metrums  und  sogar  auch  der  Cäsur  abtrommelte: 


t)  S.  3.  Band,  S.  545. 

2)  Das  Festspiel  ist  1501  zu  Nürnberg  bei  flieroüjmus  Holzel  unter 
dem  Titel  gedruckt  worden:  Ludus  Dianae  in  modum  Comediae,  coram 
Maximiliane  Kbomanorum  lege  Oalendis  Hartiis  ludis  SatnniaUbns  in 
arce  Linsiana  Danubii  actus,  Clementissimo  Bege  et  Begina,  Ducibas 
illustriburi  Mcdiolaiii,  totanue  regia  curia  spectatoribus  —  per  Petrum 
ßonomum.  Keg.  Cancel.  Joseph.  Grtmpekium,  Heg.  Öocret  Conraduni 
Gelten  (so !),  Poe.  Ulseniom  Phrisinm,  Vineentiam  Longinum,  in  hoc  ludo 
laurea  donatum,  felicitor  et  jucundissime  repraesentatus.  (MCCCCO  et 
primo  novi  Seculi.  Idibus  Maji.)  Es  sind  fünf  Blätter  in  klein  Quart. 
Die  prager  üniversitätabibüothek  besitzt  ein  Exemplar  (Sign.  VL  H.  60}. 
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IM«  Zelt  des  Uebergangee. 


Ma-ju-ffli-lia  -  neas  Nym  -  phae    nunc  dl- 
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Ö  
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— o — ' 

.1 

ci  -  te     lau  -  des  et     reso  -  net     uo  -  stco 


Blan  -  ca  Ma  -  ri  -  a  Cho  -  ro.        u.  s.  w.  • 


Ende  des  ersten  Aktes.  Im  zweiten  trat  Sflvanus  mit  Gefolge 
auf,  pries  den  Slaiser  als  Beschützer  der  Christen  (der  „Schäflein 
Christi",  wie  sich  der  wackere  Heidengott  ausdrückte)  und  feuerte 

ihn  zum  Türkenkriege  an  ')  —  wonach  im  dritten  Akt  Bacchus  den 
lUieinwein  belobte  (sie  Klienana  mihi  culta  iuit  plaga)  und  sonst 
Angemessenes  sprach,  })lötzlich  aber  aus  der  Holle  und  dem  Kaiser 
zu  Füssen  fiel,  und  indem  er  sich  als  Herr  Vincenz  Longinus  zu 
erkennen  gab,  sich  die  Krönung  mit  dem  poetischen  Lorbeer 
erbat : 

Siqua  mihi  est  virtus  doctrinai^ue,  maxime  Caesar, 
Imponas  capiti  lanraa  serta  meo 
Per  Snperos  ego  jaro  tibi  et  per  seeptra  tonantia 
Gantabo  laudes  hic  et  ubi^ue  tnas. 


1)  £ine  sinnreiche  Spielerei  welche  dabei_  angebracht  ist»  mag  hier 
erwfthnt  werden.  SÜTanns  spricht: 

Bez  eoi  Ifazimium  praesfcant  pia  sidera  nome  N 

Yerus   ab  aethero  missus   mortalibus    erb  E 

Cultor        olympiaei ,   justique   aequitonantl  S 
Juris  amator  oves  Chnsti  tua  seeptra  gubernau  T 

Mens  Tiffü  ut  coelo  nopulus  tonatus  apert  O 

Yivida    aa  aetemi  tandem   pius  ora  trabatu  E 

Serva   commissum   tibi  no   lupus  intret    ovil  E 

Justitiam     superos   obeuntem,   hoc   orbe   relict  O 

Nobis   qui  Austriaco  fnümur  pastore  remitta  S 

Und  so  weiter.  Die  ersten  Worte  bilden  selbst  wieder  lobpreisende 
Hezam  eter: 

Bex  Veras  cultor  juris,  mens  vivida  serra 

Justitiam  nobis  u.  s.  w. 

Die  Endbuchstaben  aber  bildua  den  glück wlioschendcn  Vors:  Nesto- 
xeos  utinara  vigeat  felicitor  annos.  Eine  wahre  Plethora  von  Gratulatio* 
nenl  Zugleich  sieht  man,  dass  es  nicht  die  Tonsetzer  allein 
waren,  welche  in  ihre  Kunstwerke  nebenbei  sonderbare  Knuste 
stücke  hineinbrachten.  Es  lag  eben  im  Geiste  der  Zeit. 
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Für  die  vollzogene  Krönung  dankte  der  Chor,  abermals  das  Me- 
trum 'liier  das  sappLische)  genau  markircnd,  doch  in  einem 
schon  etwas  mehr  motettenartigen  Tonsatze: 


Piscant. 


m 


Be  -  gis 


ae  -  ter  -  nas     re  -  so- 


Tenor.  < 


• 
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do  -  cto     de  -  de  •  rat  po  -  e 


tae 


-r— 1- 


do  -  cto 


po 


e 


tae 

f7\ 


- 1^ 


le  -  si  -  ta 


no. 


d   -  ta 


no. 

/TS 


Im  vierten  Akt  mtrodnzxrte  sich  Silenus  zu  Esel  und 
äusserte  sich  als  Trunkener,  aber  durchaus  höchst  schmeichelhaft 
Jene  wackere  Ritterzeit  liebte  das  Pokuliren  zu  sehr,  als  dass 
ihr  durch  den  Anblick  des  Zechers  hätten  Tantalusqualen  be- 
reitet werden  dürfen;  es  wurde  also  zum  Schlüsse  des  Aktes 
durch  die  Mundschenken  des  Kaisers  Wein  herumgereicht,  und 
bei  Trompeten-  und  Paukenschall  wurde  gezecht.  ^)  Im  liinften  Akt 
verabschiedeten  sich  alle  Personen.  Diana  sprach  gltickwünschende 
Verse,  deren  jeden  der  Chor  in  vierstimmigem  Gesänge  wieder- 
holte —  Wünsche,  deren  Erfüllung  das  Geschick  versagte: 

Multiplicem  variet  sobolem  tibi  Bianca  Maria 

Et  dadboB  tenras  impleat  austriaeaa 

 Maximiliane  vale,  valeas  jam  Bhuiea  Kam 

Jam  rcpeto  Silvas  ipsa  Diana  meae. 

Der  Kaiser  beloimie  Tages  darauf  die  24  Darsteller  auf  das 

Freigebigste. 

Ein  ahnliches,  mit  drei  Chören  zu  vier  Stimmen  ausgestattetes 
Festspiel  von  Benedictus  Chelidonius  wurde  1515  zu  Wien  in 


1)  —  hinc  rursus  silentium,  et  pocula  aurea  et  paterae  per  re^os 
pincemas  circumlatae  et  inter  pocala  pulsata  tympana  et  cornua.  Finii 
aetoB  quarti  —  das  Pokuliren  gehörte  also  mit  zum  vierten  Akt ! 
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Gegenwart  der  Königin  von  Ungarn  aufgeführt.  Die  Gesänge 
sind  insofern  bomerkenswerth,  als  sie  der  von  Conrad  Celtes  und 
seiner  „docta,  Sodalitas"  eifrig  vertretenen  Richtung  angehört,  antike 
Metra  ganz  genau  durch  Takt  und  Bewegung  des  Gesanges  ein- 
zuhalten. 

Dagegen  sind  die  der  erwähnten,  1497  aufgeführten  Comödie 
Renchlin's^)  eingeschalteten  Melodien  eines  gewissen  Daniel  Megel 
wahre  BftnkelsSiigentaeklein,  fUr  die  miuikalisclie  FasBiingBkraft 
der  agirenden  Schu^imgen  bmchnet,  b.B.  naeb  dem  zweiten  Akte: 

Ohoraules. 


Mor  -  ta  -  Ii  -  um  ju  -  cun 
Mo  -  ve  -  tur     in  -  star  tur 


di  -  tas  VC  -  la- 
bi  -  nis  quam  nix 


cris     et      pen  -  du  -  la. 
a  •  git      se  -  du  -  la. 


Dia  -  cit  -  que  yir- 


i 


tu  -  te  Deum  co  •  le  -  re. 

(Es  sind  diesdben  Verse,  die  Hans  Holbein  d.  j.  seinem  fttr  den 
Stablbof  in  London  gemalten  ,,Trinmpb  der  Annnth"  als  Denk- 
spruch beigeschrieben  hat.)  ^) 

Nach  dem  dritten  Akt  wird  folgendes  lied  gesungen: 

Choraiiles,  _^  


1 


m 


i 


± 


de 


± 


t 


Dig  -  na  sont  A  -  pol  -  Ii 
Qao    00  -ros-cant  na  -  mi 


ne   oaae  con  -  ei  -  nont  po» 
ai  -  ,  tI  -  ni  -  tos  pro- 


-  ne 


— ö — 


t 


i 


± 


e  -  tae.  Di  -  Ii  -  ga-mus  er-go  nos  ,  quo-ram  lu- dos 
phe-tae     Ya-tes  ooe-U-tassa  - cros 


1)  Das  Werk  wurde  in  demselben  Jahre  zu  Wien  bei  Johann  Sing- 
ryner  gedruckt.  Die  Wiener  Hofbibliothek  besitzt  ein  Exemplar. 

2)  Das  erwähnte  Werk  ist  betitelt:  „Joaunis  Reuchlin  Phorcensis 
scaenica  prof^ymuasrnata,  lioc  est  ludicra  praeexercitameuta.  —  (Viennao 
—  Joannis  Singreoij  Anno  M.D.XXIII*'). 

3)  Vergl.  ,,HoIbem  and  seine  Zeit"  Ton  B.  Alfred  Woltmann,  2.  Th. 
a  224. 
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sce  -  ni  -  cob   ob-    ten  -  di  -  mas    f&  -  cq  •  te. 

In  einem  ganz  antik  zugeschnittenen  bpieie  müssen  die  Keime 

in  diesen  GesHngen  ül)erraschen. 

Am  frauzüsischen  Königshofe,  wo  es  längst  nicht  mehr  so 
hausväterlich  tugendhaft  zuging  wie  einst  unter  Ludwig  XII.  und 
Anna  von  Bretagne,  hätte  man  sicli  mit  so  einlachen  Schauspielen 
nicht  begnügt;  man  liebte  Glanz  und  Pracht. 

Am  15.  Oktober  1581  wurde  im  »Schlosse  zu  Moutiers  die 
Vermäluug  Margarethe's  von  Lothringen,  der  Stiefschwester  des 
Königs  Heinrich  III.  mit  dem  Herzoge  von  Joyeuse  gefeiert 
Den  glänzendsten  Theil  der  Feste  bildete  nun  jenes  ,,ballet  co- 
mique  de  la  Koyne,  faict  anx  nopces  de  Monsienr  le  Duc  de  Jo- 
yeuse etMadamojselle  de Vaudemont  sa  soeur  par  Baltasar  deBean- 
jojeulx  yalet  de  chambre  du  Roy  et  de  la  Rojne  sa  m&re'S  durch 
dessen  plumpe  Pracht  man  den  Glanz  der  mediceiseben  Hoffeste,  wie 
Katharina  von  Medicis  in  ihrer  Jugend  sie  zu  Florenz  gesehen, 
zu  überbieten  suchte.  Baltazar,  genannt  Baltazarini  aus  Piemont, 
der  auf  dem  Titel  als  Autor  genannt  ist,  war  als  vorziiglieher 
Geigenspieler  durch  den  Marschall  70n  Brissac  an  Katharina  von 
Medicis  empfohlen  und  nach  Paris  geschickt  worden,  wo  er  als 
valet  de  chambre  und  Intendant  der  königlichen  Musik  in  Dienste 
ti-at.  Wegen  seiner  ,.arti<i('n''  Entwürfe  bekam  er  den  Ueiuamen 
„Beaujoyeulx*';  und  wie  artig  diese  vielbelobten  Eutwiirle  waren, 
davon  gibt  uns  dieses  Ballet  eine  Vorstellung,  das  in  seiner  Aus- 
stattung so  unsinnig  verschwenderisch,  als  in  seiner  dramatischen 
Zusammenstellung  eigentlich  ein  mythologisch  aufgeputzter  Hofball, 
eine  Hochzeitsgratulaüou,  und  in  letzter  Instanz  eine  colossale 
Schmeichelei  flir  Heinrich  HI.  war  —  socolossal,  dass  sie  nicht  einmal 
durch  das  überboten  wird,  was  Ludwig  XIV.  Aehnliches  geboten 
wurde.  Der  Plan  des  Ganzen  war  von  Baltazarini;  die  Dichtung  der 
Yerse  aber  gehörte  dem  M,delaChesnayey  Almosenier  des  Königs^ 
an;  die  Musik  war  ein  Werk  der  königlichen  Musiker  Beaulieu 
und  Salmon.  Die  Auffiährung  dauerte  yon  10  Uhr  Abends  bis 
4  Uhr  Morgens. 

Die  Handlung  dieses  „ballet  comique"  (welches  aber  nidit 
das  mindeste  Komische  enthält)  dreht  sich  um  die  Zaubereien 
Circe*s,  welche  ihre  Gefangenen  in  Thiere  verwandelt  (eigentlich 
die  bitterste  Satyre  auf  diesen  Kcinig  und  seinen  Hof,  ohne  dass 
es  der  gute  Kammerdiener  merkte).  Ein  Edelmann  (un  gentil- 
homme  ,  welcher  die  Zahl  dieser  Unglücklichen  nicht  vermehren 
mag,  flüchtet  sich  unter  den  Schutz  des  Königs: 
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Ne  ?eux  tu  pas  grand  roi,  tant  de  dieux  secourir? 
Tu  le  feras,  Henri,  pluB  yaleiiTeiuc  qa^Aldde 

On  celui  qiii  tua  la  chimcre  homiciae: 

Et  ponr  tant  de  mortels  ot  dieox  que  timas 

Des  iieus  de  la  lee,  immortel  te  feras. 

Gkce  klagt  heftig  über  den  Undankbaren,  dem  sie  seine 
frühere  Gestalt  wiedergegeben  habe  nnd  der  solches  nur  benütxt 

habe,  um  ihr  auf  Nunincrwiederselion  zu  entflieheu.  Oirce  zieht 
sich  zürnend  in  ihren  Hain  zurück.  Tritonen  und  Nereiden  nähern 
sieb,  nm  das  Lob  der  Königin  Louise  zu  singen.  Die  Najaden 
und  zwölf  Pagen,  welche  sich  zu  ihnen  gesellen,  tanzen  ein  Ballet. 
Da  erscheint  naph  einem  muntern  Stück.  ,,le  son  de  la  clochette'^ 
betitelt,  Circe,  berührt  die  Nymphen,  die  Pa^^en,  ja  so^ar  zehn  be- 
gh'itcndo  Geigenspieler  mit  ilirem  Stab  und  verwandelt  sie  in 
unbewegliche  Statuen.  Nach  vollbrachtem  Zauberwerke  zieht  sie 
sich  in  ihren  Hain  zurück,  als  unter  dem  erschütternden  Getöse 
eines  furchtbaren  Donnerschlages  Mercur  von  der  Decke  des  Saales 
herabgeflogen  kommt.  Knizauberung  durch  das  Kraut  Moly  — 
Tanz  —  neuer  Zauber  —  Illumination  —  Dryaden  —  Pan  u.  s.  w. 
Man  kann  sieh  von  dem  Geiste  dieser  Poesie  eine  Vorstellung 
machen,  wenn  Circe  erklärt,  zwar  nicht  der  Macht  Jupiters, 
wohl  aber  der  Macht  des  Königs  von  Frankreich  weichen  zu 
wollen: 

„Je  Tous  resisterai:  qao  si  la  destinäe 
a  de  ma  y«rge  d'or  la  force  teimin^e, 

.ce  u'est  en  ta  faveur,  Jupiter,  ne  le  croy, 
et  si  quelqu'un  hien  tost  doit  trioinphor  de  raoy 
c'est  le  ßoy  des  Francois  —  et  faut,  que  tu  iuy  cedes 
ainsi  que  ia  Iny  fais,  k  del  quo  ta  possedea". 

Jupiter,  in  dessen  Maske  ein  Sieur  Savornin  steckte  ^,,tres 
excellent  en  chant  et  en  la  composition  des  airs  de  musique^O> 
stellte  seine  Kinder  Mercur  und  Minerva  (eine  Mademoiselle  de 
Chanmont;  förmlich  nach  liofsitte  dem  Könige  vor  („et  apres  Ju- 
piter presenta  au  Roy  ses  deux  enfants  Mercure  et  Minerve,  qui 
s'allerent  se  jetter  aux  pieds  de  Sa.  Majestc,  faisans  paroistre 
qu'ils  cedoyent  a  cc  grand  Koy'^\  Die  ganze  Vorstellung 
fand  nämlich  keineswegs  auf  einer  von  dem  Zuschauerraum  strenge 
geschiedenen  Bühne  statt.  Die  im  Kupferstiche  dargestellte  „Fi- 
gure  de  la  Salle''  zeigt  einen  prachtigen  Ballsaal,  in  dessen 
Hintergrunde  eine  Vorstellung  von  Circe's  Garten  decoratiousmässig 
angebracht  ist;  seitwärts  im  Saale  steht  eine  Baumgruppe  mit 
einem  flötenden  Satyr.  Die  edelsten  Damen  des  Hofes  wirkten 
mit.  Die  Königin  (la  quelle  ressembloit  plustot  a  quelque  chose 
divine)  kam  mit  den  als  „Najaden^'  prächtig  in  Öilberstoff  ge- 
kleideten Edeldamen  (la  princesse  de  Lorraine,  la  duchesse  de 
Mercneil,  de  Gnise,  de  N^yers,  d^ Anmale^  de  Jojeuse,  la  mare- 
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challe  de  Retz  ii.  s.  w.)  auf  einem  riesigen,  von  drei  Seepferden 
gezogenen  Wagen,  dessen  Obertheil  von  einer  Fontaine  wohl- 
riechenden Wassers  (eau  de  sentenr)  gebildet  wurde.  Zwei  Musi- 
kanten mit  Laute  und  Gambe  sassen  gleich  hinter  den  Seepferden. 
Vier  Edelfräulein  traten  als  die  vier  Cardinaltugenden  auf,  und 
zwar  mit  den  herkömmlichen  Emblemen  der  Schlange,  Wage 
u,  8.  w.,  sonst  aber  in  der  sehverfitUigen,  bis  an  den  Hals  zuge- 
knöpften damaligen  Hof-  und  Damenpracht;  sie  tragen  Kleider 
,,blen  Celeste"  mit  Sternen  „dW  brnnj*';  als  Haarpatz  tragen  sie 
„arcades  d'or  et  de  soye'*.  Zwei  sangen,  zwei  schlagen  Laute, 
und  es  siebt  seltsam  genug  aus,  wie  z.  B.  die  StSrke  ibre  Noth 
damit  hat,  neben  der  emblcmatischen  Säule  auch  *nocb  eine  Laute 
schleppen  zu  müssen.  Wir  lassen  hier  die  Wunder  bei  Seite^ 
welche  der  königliche  Maler  Jacques  Patin  als  Decorateur  und 
als  Maschinist  wirkte,  wie  Götteranfzüge  zu  Wasser  und  zu  Lande 
in  fabelhafter  Pracht  das  Auge  blendeten,  wie  Ungeheuer  und 
Blitze  und  Donner  schreckten,  wie  Xajaden,  Nymphen  und  Satyrc 
Ballet  tanzton.  wobei  sie  vierzig  geonictrischc  Figuren  auf  das 
künstlichste  ausführten.  —  ,,de  maniere,  que  chacun  creut,  qn' 
Archimede  de  n  eust  pcu  mieux  entendre  les  proportions  geo- 
metriques,  que  ces  princesses  et  dames  les  pratiquoyent  en  ce 
ballet''  —  wir  wollen  hier  nur  noch  von  dem  reden,  was  für 
uns  die  Hauptsache  ist,  von  der  Musik.  Auch  hier  hatte  man 
den  gedeukbarsten  Luxus  in  den  verwendeten  Mitteln  entwickelt, 
nnd  in  der  Kuppel  des  Ballsaales  nicht  weniger  als  zehn  Musik- 
banden (dix  concerts  de  mosiquc)  mit  Inatramenten  Yerschiede- 
ner  Art,  ;,die  den  Sängern  ab  Echo  dienten**  -aufgestellt:  Haut- 
boia,  Cometti^  Posaunen^  Gamben,  Lauten,  Harfen»  Eltlten.  Ein 
Sieur  Juvigny,  Stallmeister  des  Königs,  der  zugleich  die  Bolle 
des  Pan  innchatte,  spielte  auf  das  zierlichste  ein  Flageolet  ron 
eigener  Erfindung.  Zum  ersten  Eintritte  des  Ballettes  zogen  zehn 
eostfimirte  Violinisten  auf,  fünf  von  jeder  Seite;  sie  wurden  von 
Circo  in  Stein  verwandelt,  wieder  entzaubert  u.  s.  w.  Eine 
Schaar  Tritone  schwamm  herein  mit  Neptunsdreizacken  und  In- 
strumenten in  Händen  —  lyres,  luths,  harpes,  flustes,  et  autres 
instruments  —  es  sieht  in  der  Illustration  abermals  hr>chst  son- 
derbar aus,  besonders  wie  der  eine  Triton  seine  Cxambe  violon- 
cellmässig  streicht.  Als  Jupiter  aus  der  goldenen  Kuppel,  wo 
vierzig  Musiker  ihre  Stelle  hatten,  mittelst  eines  Flugwerkes  her- 
abstieg, ertönte  eine  Musik  „avec  nouveaux  instruments  et  diffe- 
rents  de  precedens";  es  war,  fähit  der  Bericht  des  Textbuches 
fort,  „la  plns  docte  et  excellente  musique  qui  jus^u*  alors  eust 
^t^  chant&  et  ouye  come  se  cognoistra  par  la  note  suTvante**. 
Folgt  diese  als  Wunderwerk  belobte  Musik  in  Noten.  Die  Musik 
der  Ballette  gehört  dem  sehwerflflligen  Style  der  Tansmunk  des 
16.  Säcttlnm's  an.  • 


Digitized  by  Google 


Di«  Zeit  des  üebeigang«s. 


219 


Le  soll  du.  preniier  ballet. 
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Und  weiterhin: 

La  petite  eutree  du  grand  ballet  a  5  parties. 


1— M- 


f 


p 


Digitized  by  Google 


Digitized  by  Go  ^^ 


Die  Zoit  des  Uebergangea. 


221 


Nicht  ohne  Munterkeit  ist  die  (allerdings  trivial  genug  klin- 
gende) Melodie,  bei  welcher  Ciice  licrvortrat.  Baitazaikii  belobt 
sie  „un  son  fort  gay,  nommö  la  clochette"  —  übrigens  verdirbt 
die  ungeschickte  Belastung  mit  Begleitnng^timmen  selbst  den 
leidlichen  Zug  der  Melodie: 


Le  son  de  la  dochette,  anqael  Circ^  sortit  de  son  jardin, 
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Die  Chöre  sind  verkümmerte  Madrigale,  und  für  eine  Zeit, 
wo  gerade  in  dieser  Gattung  die  italienischen  und  niederländi- 
schen Meister  das  Herrlichste  leisteten,  unbegreiflich  gering.  Der 
Gesaug,  womit  die  Sirenen  (Cliant  des  Sereines)  sich  vom  Vater 
Oceanus  die  Erlanbniss  erbitten,  ausgehen  oder  eigentlich  aus- 
schwimmen zu  dürfen,  ist  so  nichtsbedeutend,  wie  die  Antwort 
aus  der  goldenen  Kuppel  herab,  in  welcher  in  lüutstiuimigem 
Gesänge  die  erbetene  Erlaubniss  ertheilt  wird;  doch  sollen  sie  bei 
dieser  Gelegenheit  „das  Lob  eines  grossen  Monarchen  singen**.  — 


Le  Chant  des  Sereines  a  4  parties. 
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Eepouse  de  la  Tonte  äxaie  anz  Sereinee  a  5  parties» 
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Yoix  pour  chau-terd'ungrand     lkO|  la   lou  -  auge  im-mor  -  tel  -  le. 


/9\ 


Es  tönt  aus  diesen  Gesängen  etwas  wie  ein  Nachhall  des 
altfranzösischen  D^chantirens  und  Fauxbouidonnirens  (wie  ähnlich 

aus  den  Noels  von  Eustache  de  Caurroy  oder  dem  Requiem 
Mauduit's),  gleichsam  als  hätten  Dt^clianteius  das  neue  Madrigal- 
wesen studirt  und  sich  manches  daraus  gemerkt 

Neben  diesen  Ensembles  finden  sich  liedartige  Sätze  mit 
Lautenbegleitung,  wie  nachstehender  CTesang,  womit  sich  die  vier 
1\igenden  eijiführten.  Nach  jeder  Atrophe  antwortete  ein  Ki- 
tomell  von  zwült  Instrumenten  aus  der  (ruldkuppel;  es  ist  jenes 
„Echo  der  Sänger",  w  ie  (his  Textprogrannn  es  nennt.  Der  stam- 
melnde Versuch  einer  Monodie,  das  tajjpendc  Suchen  nach  lied- 
mässigem  Periodenbau  in  dem  Gesänge  der  Tugenden,  der  be- 
gleitende Bass,  der  einen  Ansatz  dazu  nimmt,  ein  Generalbass  zu 
werden,  nnd,  so  gering  und  unbehüflich  das  Qanze  herauskommt, 
bemerkenswerth. 


Chant  des  quatre  vertus  —  denx  juoient  de  luths  et  les  deux  autres 
chantoyent 


Bienz, 


de  qni  les      fil  -  les  .    nons    som  -  mes. 


A  m by  0    Geicliiolit«  der  M nalk .  lY. 
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BejMiiae  de  la  voute  dor^e  aux  Tertoe  4  ohaque  oonplet  G'eitolt 
lue  nmsiqiie  4e  donae  iiutnimfliitB  aaiis  Tdz. 
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Augenscheinlich  grössere  Verlegenheit  ab  die  mehrstimmigeo 
Stttse  bereiteten  den  Componisten  die  Dialoge,  welche  in  Mtuik 
gesetzt  werden  sollten,  wie  z.  B.  die  Szene  zwischen  Glaucus  und 
Thetis  (Sieur  und  Madame  Beaiilieu).  Thetis  trat  mit  einer  Laute 
in  der  Hand  auf  —  ohne  Zweifel  diente  dieses  unmythologische 
Attribut  dazu,  die  Singenden  durch  zeitweises  Anschlagen  der 
entscheidenden  Töne  auf  der  richtigen  Bahn  zu  erhalten.  Glau- 
cus hat  eine  Nymphe  von  wunderbar  bezaubernder  Schönheit  ge- 
sehen, die  sein  Herz  zur  Liebe  entflammt.  Er  holt  Thetis  über 
sie  aus,  wo  denn  zuletzt  alles  auf  eine  überschwengliche  Ver- 
herrlichung der  Königin  Louise  hinauslauft.  Dieses  tascheuspie- 
lerhafte,  plötzliche  Unterschieben  der  Darstellerin  für  die  darge- 
stellte Person  ist  sonderbar  genug.  Die  Göttin  demaskirt  sich 
nnd  steht  als  Königin  von  Frankreich  da: 

Chaut  de  Glauque. 


le,  qne  'ie    suis  .d^  pe-cheor  ea  dien 
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Thetis. 
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jar  -  dins  de  Gni  -  de. 

/9s     ^  Thetis. 


C'est 


Glauque. 
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Thetis. 


Ert 


— ©  

ce    la    Ju  -  non  des  £'ian-$oü? 
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Ce  n'estJu    -  non, 


e'eat 


Lo  -  y  -  86»  et 


Bon  nom  pas 


36 


en  pou  -  Yoir  toua   les  noms 


de  Ja 


Bon. 


In  den  ersten,  längeren  SologeBängen  ist  etwas  zu  spüren 
wie  eine  dankie  Ahnung  der  Opemarie,  und  zwar  der  O^pernaiie 
im  Sinne  und  Geschmacke  der  französisch-keioisclien  Oper.  (Hbt 
man  sich  die  Mühe,  den  Gesang  des  Glaucos  als  Grandstimme 
generalbassmüssig  mit  DreikliUlgen  nach  der  Weise  Lolli's  sa 
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überbanen  und  den  Gesang  der  Thetis  mit  dem  natürlichen 
Grundbasse  zvl  begleiten,  so  tritt  dieser  Zug  überraschend  her- 
vor; man  wird  finden,  dass  diese  Gesäng-e  nicht  allein  instinct- 
mässig  nach  einer  geordneten,  latenten,  esoterischen  Harrnonie, 
die  der  Componist  exoterisch  hinzustellen  vermiithlich  gar  nicht 
im  Stande  gewesen  wäre,  durchgeführt  sind,  sondern  man  wird 
sich  auch  unwillkürlich  an  Lulli's  Opernmusik  erinnert  fühlen. 
Es  muss  in  dieser  letzteren  etwas  sehr  dem  französischen  Sinne 
und  Geschmacke  Entsprecheudes  gelegen  haben;  dasselbe  Volk, 
das  Cavalli's  tre£Qiche  Opemmnsik  kalt  und  gleichgiltig  ablehnte^ 
schwännte  ftr  Lii]£*8  sehweifiüligen  heroiselien  Kothurngang. 
Das  Beeitativ,  oder  wie  man  es  nennen  soU,  womit  Glancus  und 
Tlietls  die  Saene  scUiessen^  mit  seinen  langathmigen,  yerwnnder- 
lidien  Coloratoren,  seheint  eine  Art  Nachklang  der  Singweise  in 
den  Mysterienspielen  zu  sein,  wo  idinliches  Passagenwerk  hinwie- 
derum auf  den  Kirchengesang  zurückwies.  Jedenfalls  scheint 
darin  der  Ansdruck  des  Feierlichen  und  Würdigen  gesucht  wor 
den  zu  sein.  Als  specifisch  firanaösisches  Musikwerk,  in  dem  sich 
die  spätere  französische  grosse  Oper  mit  ihren  Chören,  Tänzen  und 
Arien  wie  in  einer  ersten  Andeutung  ankündigt,  ist  das  Werk 
äusserst  interessant,  so  wenig  auch  seine  Musik  an  sich  genom- 
men bedeutet.  In  der  Vorrede  an  den  König  spricht  übrigens 
Beaujoyeulx  schon  vom  „vray  gout",  ^)  uud  dem  Werke  selbst 
prophezeit  ein  Poet  die  Unsterblichkeit: 

Le  temps,  qui  gaste  et  brise  tout 
8ur  un  si  riebe  et  docte  ouvrage 
ne  pouira  gagner  ayantage.  — 

Zu  den  mannigfachen  Bewegungen,  welche  sich  in  der  Ton- 
kunst als  Vorboten  einer  neuen  Zeit  fühlbar  zu  machen  begannen, 
kam  jetzt  noch  ein  Neues,  das  wahrhaft  zersetzend  wirkte.  Den- 
ken wir  uns  einen  Chemicus,  der  einer  Flüssigkeit  ein  neues 
Agens  beischüttety  welches  die  Elemente  entmischt  und  neu  mischt, 
ae  brausend  gähren  macht,  Wolken  nnd  Präcipitationen  hervor- 
ruh,  bis  endfich  ein  gana  neues  Besultat  gewonnen  ist.  So  nn- 
gefldir  wirkte  die  Einmischung  der  Ohromatik,  mit  welcher  die 


1)  Im  echten  Kammerdienerstyl  fängt  er  an:  ,,Sans  toiit^fois  que 
jamays  le  vray  gout  pulsse  parvonir  ä  d'autres,  qui  ont  considere  par 
eifet  la  splendeur  de  vostre  Hajest^,  presidente  an  milieu  de  tant  de  n- 
ritez,  de  tant  de  somptuositez,  et  sans  que  Ton  so  puisse  imaginer  le 
bei  ordre  d'un  si  ^rand  nombre  de  diversitez,  de  tant  de  differentes  ex- 
ceUentes,  neantmoms  et  Vivantes  beautez  et  tant  d'admirables  yoix*'  u.  s.  w. 
Sein  OoQege  Laborde  schrieb  1780  ebenfalls  im  ridit^^  KammerdieDer^ 
atyl:  Ycila  un  ^chantillon  du  gout,  qui  regnait  alors,  et  de  plaisin»  ^iie 
le  roi  procurait  ä  la  cour  la  plus  elegante,  qui,  dit  on,  eut  jamais  exi- 
stee.  On  pretende,  que  cette  fete  couta  pres  de  ciuq  millions,  qui  en  ya- 
laient  vingt  de  notre  temps  (!). 


Digitized  by  Google 


232 


.Die  Zeit  des  Uebeiganges. 


Tonsetzer  jetzt  gelep^cntUeh  zu  experimentiren  anfingen,  auf  das 
alte  diatonisclie  Wesen.  Der  Kirchengesang  war  auf  der  rein 
diatonischen  Basis  der  Kirchentöne  entstanden.  Eine  chroma- 
tische Tonfoige  war  hier  eine  völlige  Unmöglichkeit;  jdenu  wenn 

aucb  die  im  Systeme  yorkommenden  Stufen  b,^h,ie  an  rieb 

<^ine  Progression  von  zwei  halhen  Tönen  darstellen,  wo  sorgte  die 
Solmisation  doch  nnerMttJieh  dafttr,  dass  diese  Fortsclureitiiiig 
eine  völlige  Unmöglichkeit  blieb  —  b  konnte  nur  b-mi  oder  ' 
b-fa,  nie  aber  zugleich  b-mi-fa  sein.  Bei  dner  Tonfolge  wie  s.  B. 
a  b  h  c  wäre  aber  b  mit  Bficksicht  auf  das  vorhergehende  a  so 
viel  gewesen  als  fa,  mit  Bttcksicht  auf  das  nachfolgende  h  so 
viel  als  mi,  und  h  wäre  eben  so  nach  b  gleich  fa»  vor  c  gleich  ml 
gewesen  —  „quod  esset  absurdum''.  So  lange  man  im  einfachen 
Einklänge  ohne  harmonische  Combinationen  sang,  konnte  die 
Diatonik  der  Kirchentöne  in  ihrer  ganzen  Strenge  festgehalten 
werden.  Sobald  aber  der  eigentliche  Contrapunkt  anfing,  Form 
und  Gestalt  zu  gewinnen,  machte  das  Ohr  die  unabweisbare  For- 
derung des  zufallig  zu  orliöhenden  Leitetons  vor  dem  Schlüsse 
geltend,  wo  er  nicht,  wie  bei  h  |  c  oder  e  |  f  schon  im  System 
fertig  zu  finden  war.  Die  ,,Mu8ica  ficta''  musste  aushelfen  — 
durch  sie  wurde  mau  aber  mit  den  zwischen  den  diatonischen 
(ranztonschritten  befindlichen,  für  das  Ohr  leicht  t'asslichon,  der 
Stimme  leicht  daistelibaren  Halbtonstufen  vertraut.  Eine  andere 
und  schwierigere  Frage  wai-,  ob  und  wie  man  diese  sich  zur  Ver- 
fügung stellenden  Klänge  verwenden  solle  und  könne. 

Wie  in  die  Fugen  einer  scheinbar  fttr  die  Ewigkeit  gefügten 
Quaderwand  der  Ephen  leise  und  unbemerkt  seine  Wunelftsero 
eindringen  lüsst  und  endlich  wohl  gar  das  SteingefÜge  lockert, 
so  lockerte  die  Munca  ficta  die  alte  starre  Diatonik  —  und  die 
Theoretiker  meinten  endlich  den  Satz  aufstellen  zu  dürfen:  die 
Musik,  wie  sie  geworden,  sei  keine  diatonische  mehr,  sondern 
eine  Mischung  diatonischer  und  chromatischer  und  sogar  enhar- 
monischer  Elemente.  „II  componere  d^hoggi  k  una  mescolanza'*. 
Diesen  Satz  stellt  Artusi  auf  und  führt  ihn  durch.  Die  vielen 
f  und  ^  in  den  modernen"  Compositionen,  meint  Artusi,  sehen, 
so  bunt  wie  sie  da  stehen,  auf  dem  Papier  sehr  hübsch  aus,  aber 
wehe  den  Sängern !  ,,Die  Praktiker  setzen ,  wo  es  ihnen  be- 
liebt, solche  Zeichen'',  ^)   das  heisst:  ohne  Kücksicht  auf  die  an- 


1)  Delle  Import.  doUa  moderna  mus.  (Venedig,  1600).    S.  37. 

2)  Cosa,  cosi  variata,  nieglio  et  piii  vaga  appare  alla  vista; 

si  eome  fiuino  melti  compositori  modemi,  ehe  empiono  le  curte  dl  s  die- 
sis,  b  molli,  segni,  contrasegni,  che  niente  altro  apportano  täla  visA,  cbe 
vaghezza,  ma  difficoltä  al  cantore  (a.  a.  0.  S.  17). 

3)  —  Ii  pratici  si  servouo  di  tutte  indiflerenteniente  et  in  tutte  pon- 
gono  ^  diesis,  ^  quadri,  et  b  molU  (a.  a.  0.  S.  16). 
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tike  Chromatik  mit  iliren  Tetrachorden  iincl  ob  ein  solcher  er- 
höheter  oder   erniedrigter  in   deren   System   vorkomme  oder 

nicht.    Den  Gang  ^|gjr-^— ^-i^^E^JgEF^^  rt> 


in  einem  Madrigal  von  Andrea  Gabrieli  findet  Artusi  unbegreif- 
lich —  denn  dieses  e  ist  es  chromatisch?  nein!  —  ist  es  en- 
harmonlsch?  —  nein!  Es  hat  also  gar  kein  Recht  zu  existiren: 
warum  wenden  alao  die  modernen  Tonsetzer  dergleichen  an?!  ') 
Um  Artusi^s  Bedenken  zu  verstehen,  muss  man  sich  erinnern, 
daas  im  chromatischen  System  der  Griechen  das  Tetrachordon 


meson  (e — a)  sieh  also  gestaltet  "IJ]  f 


5: 


w  o  kein  r>  e  zu  finden  ist.  Es  kann  daher  dieser  Ton  nur  als  fa 
lictum  vorkommen  (und  kommt  zahllos  oft  vor).  Dann  aber  ge- 
hört er  nicht  in  die  Chromatik,  sondern  in  eine  transponirte  Dia- 
tonik.  ^)  —  Die  Theorie  und  die  Praxis  gingen  hier,  wie  man 
sieht,  weit  auseinander.  Die  Theoretiker  kannten  und  beurtheil- 
ten  die  Chromatik  nur,  wie  sie  solche  in  ihren  griechischen  Lehr- 
meistern geregelt  und  geordnet  fanden;  die  Tonsetaer,  fiir  welche 
die  griechischen  Tetrachorde  ein  längst  ttberwnndener  Standpunkt 
varen,  kümmerten  sich  wenig,  ob  der  Ton,  dem  sie  jjj  oder  |^ 
bdschrieben  im  chromatischen  System  der  Griechen  Bürgerreeht 
genossen  oder  nicht.  ^)  Genug,  dass  er  gesungen  und  auf  In- 
strumenten, wie  G«ige,  Posaune  u.  s.  w.,  wo  der  Spieler  sehr 
gut  ^  d  und  e  unterscheiden  kann,  angegeben  werden  konnte. 
Orgel  und  Ciavier  mochten  dem  für  sie  Unmöglichen  ausweichen.  *) 
Die  ganze  chromatische  Bewegung  war  aber  trotzdem  zum 
ersten  Anfang  nur  durch  das  beginnende  Studium  griechischer 
Musiktheorie  angeregt  worden.  Schon  Spataro  in  Bologna  wen- 
dete der  Sache  seine  Aufmerksamkeit  zu.  Das  „Genus  chroma- 
ticum'*  fangt  an  bei  den  Theoretikern  als  Revenant  griechischer 
Musik  zu  spuken  —  sie  wissen  leider  keine  Zauberformel,  den 


1)  —  se  noQ  sono  (queste  corde)  nö  comuai,  no  particolari,  perche 
le  usano?  (a.  a.  0.  S.  16.} 

2)  Artusi  bekimpft  8.  16,  17,  die  Ansicht  Benelli's,  als  seien  die 
Obertasten  der  Orgel  oder  des  Klaviers  „chromatisch'^  (und  dahor  rühre, 
weil  sie  schwarz  gefilrbt  sind,  der  Name  — !),  die  Untertasten  „diato- 
niseh*';  ~  „io  dico'S  schliesst  er,  „che  quei  tasti  neri  non  servono  sem- 
plicemeDte  al  ^enere  crematieo,  ma  al^diatonico  aneora". 

3)  Artnsi  predigt:  ^  *-—  ^-  - 
ciono,  et  tanto  piü  cl: 
meglio  dire,  Ii  Moderni 
non  essende  bene  il  destruggere  la  memoria  loro,  ansi  eon* 
servarla  et  imitarla,  poi  che  da  loro  ivenuto  il  buono  el  belle 
della  Musica  e  di  tutte  Taltre  scionze  (S.  17  f  v.). 

4)  Z.  B.  dem  ä  d  —  „la  qual  corda  non  si  puo  sonare  nel  clavacem- 
balo   ordinario,   nu   sopra  Torgano  (a.  a.  0.  S.  15  f.  v.). 
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Geist  dienstbar  zu  maclien.  Entschlossener  ging  die  nächste  Ge- 
neration in's  Zeug  —  die  Chrom atik  sollte  eine  Wahrheit  wer- 
den. Aber  auch  die  eigentlichen  musikalischen  Gräcomanen,  wie 
G.  B.  Doni,  Artusi  u.  a. ,  machte  das  chromatiscbe  und  das  en- 
hannonlflelie  UeBchleebt  weidlieh  sekwitBeiL  Doli  Nicola  Yi- 
oentinoy  ein  Priester  ans  Vicenaa,  Sclitiler  Adrian  Willaeri*8, 
fai  Rom  als  HansgenoBse  und  Schfitaling  des  Cardinais  HippolTt 
von  Este  lebend  und  dort  die  Mnsik^ehrsamkeit  ex  piofeaio 
nicht  ohne  Geräusch  betreibend^),  hatte  schon  1546  es  mit  emer 
Anaahl  fttnfstimmiger  Madrigale  versucht,  die  in  Venedig  gedruckt 
wurden,  dem  neuen  System  Bahn  zu  brechen.  Er  gab  ihnen 
den  seltsam  verschraubten  lltel :  „delP  unico  Adriano  Villaert  di- 
scepolo  D.  Nicola  Vicentino:  Madrigali  a  cinque  voci  per  teorica 
e  per  pratica  da'  lui  composti  al  nuovo  modo  del  celeberrimo 
suo  maestro  ritrovati."  Man  sieht,  dass  er  es  einstweilen  noch  fiir 
nöthig  hielt,  den  Namen  seines  berühmten  Lehrers  zum  Aushäng- 
schilde zu  machen. 

Die  grosse,  kaum  lösbare  Schwierigkeit  bei  einem  Unterneh- 
men dieser  Art  war,  dass  die  Praxis  des  mehrstimmigen  Tonsatzes, 
wie  sie  sich  auf  ganz  anderen  Fundamenten  Jahrhunderte  lang 
ansgebUdet,  jetzt  mit  den  chromatischen  und  enharmoniscben 
Tetrachorden  der  w^and  griecfaisehen  Hnsik  in  Einklttig  gesetst 
werden  sollte.  Artnsi  bemerkt  bei  einem  kleinen  Sstachen  eines 
tüchtigen  Componisten  (valent'  hnomo), 


f 
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gl    I   O  ^ 
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I 
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dass  der  Alt  das  vollkommene  chromatische  Tetrachord  der  Grie- 
chen (H  c  c  e)  hören  lasse.  Was  sich  daraus  etwa  machen 
lasse,  hat  späterliin  Frescobaldi  in  einem  wunderwürdigen  Bicer- 
car  cromatico  gezeigt.  2) 

1)  Piotro  Aron:  de  harmon.  instit.  IV.  3. 

2)  Artusi  erstaunt  (a.  a.  0.  S.  15  f.  v  ),  in  den  Compositionen  Cyprian 
de  Bore's,  Andrea  Gabrieli's  und  ka  zu  finden:  „ne  Madrigali  6i  Cip^ 
riano  di  Bore,  di  Andrea  Gahrieli  vicli  gi&  ü  ^  molle  nefla  eorda  di 
Alainire  et  Elami,  cose  che  mi  vanno  confermando,  che  queste  cantilene 
non  siano  pure  diatoniche,  ma  una  terza  cosa  mista,  et  ecco  lo  essempio: 


— p»- 
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Don  Nicol.Vs  nach  neuem  System  componirte  Madrigale 
scheinen  ziemlich  kühh?  Aufnahme  gefunden  zu  liaben  —  in  ßom 
war  das  Glanzgestim  Palestrinas  im  Aufsteigen,  in  Venedig  Cy- 

?rian^8  de  Bore  —  die  wirklich  ^musikalische  Welt  hatte  wenig^ 
«QBt,  meh  neben  herrliohen  Tonsttlsen,  die  in  Ffllle  zur  Ver- 
ftignng  Btanden,  im  Namen  der  Ghneclien  Ungeniessbares  und 
kaum  Auflftilirbares  bieten  an  lassen.  Don  Nicola  sdilug  jetat 
einen  andern  Weg  ein  —  mysteriös  feierlich,  wie  in  heilige  Qe- 
beimnisse  wurden  sechs  Schmer  unter  Angelobnng  strengen  Still- 
schweigens unter  seiner,  des  musikalischen  Mystagogeß,  Leitung 
in  die  Labyrinthe  griechischer  Chromatik  und  Enharmonik  ein- 
geführt. Veröffentlichen y  erklärte  Don  Nicola,  werde  er  seine 
Mysterien  nur,  wenn  man  ihm  in  Rom  eine  bedeutende  Stellung 
sichere,  als  Sänger,  noch  besser  als  Kapellmeister  der  päpstlichen 
Kapelle.  Dies  geschah  nie  Vit,  wohl  aber  g-eschah,  was  zu  er- 
waitcn  war:  dass  der  Gelehrtenehrgeiz  und  die  Sucht  AufBchen 
zu  machen,  Don  Nicola  über  kurz  oder  lang  dahin  bringen  werde^ 
seine  musikalischen  Geheimnisse  an's  Licht  treten  zu  lassen. 

Zunächst  liess  er  ein  klavierartiges  InstruDient  bauen,  das 
er  „Arcicembalo"  nannte;  es  hatte  mehrere  Manuale,  mit  deren 
Bjlfe  man  das  diatonische,  chromatische  und  enhaimonische  Ge- 
scblecht  rollkonmien  mit  Unterscheidung  von  ^c  M  |;d  ||d  i'e  l{e 
n.  B.  w.  .hören  lassen  konnte.  Er  hat  das  instmment  sehr  ans- 
fübrlicb  im  Anhange  sdnes  Buches  besehrieben:  ,,rantica  maflic% 
ridotta  alla  modema  prattiea'*. 

Schon  Zarlino  in  Venedig  hatte  etwas  Aehnliches  wie  Vi- 
eentino's  „Archicymbal^'  von  einem  venezianischen  Instrumenten- 
maeher  Namens  Domenico  Pcsaro  verfertigen  lassen  —  hier  war 
der  Ton  in  vier  Theile  getheilt.  Karl  Luython,  der  Organist 
Rudolf  des  zweiten ,  besass  auch  ein  älinlich  gemeintes  Klavier, 
dessen  Obertasten  gespalten  waren,  um  die  Intervalle  ganz  streng 
(nicht  tempcrirt)  anzugeben.  Prätorius  hat  es  gesehen  und  ver- 
sucht —  es  war  die  Folterbank  der  Klavierstimmer.  Vicentino's 
„Erzklavier"  ging  dann  in  den  Besitz  eines  jungen,  eifrigen  Mu- 
fidkliebhabers  in  Kom,  Antonio  Goretti,  über.*) 

Die  Componisten  begannen  mit  der  Chromatik,  ja  mit  der 
Enbarmonik  praktische  Versuche  zu  machen.  Schon  bei  Or- 
lando Lasso  kündigt  sich  diese  Bewegung  —  yorlftufig  nur  in 
▼ereinaelten  Versuchen  —  an.  Cyprian  de  Bore  macht  gele- 
gentlich, wie  er  denn  ein  unruhig  und  unbefriedigt  nach  Nenem 
strebender  Geist  ist,  kühne  Experimente.  Adriane  Banchieri 
sucht  auf  den  Orgeltasten  umher,  ohne  zu  finden.  Sein  „organo 
Buonarino"  enthält  eine  sogenannte  „Fnga  cromatica'*,  welcher  wir, 
mit  Hinblick  was  wir  heutantage  so  nennen  würden,  beide  Be- 


1)  Artusi,  delle  impert  S.  16  f. 
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zeicliimngcn  bestreiten  müssen  ^  dazu  ein  „Coucerto  enarmonico", 
voll  liorriblor  Combinationen. 

Sicherlich  boten  die  zu  ninsikalisch-wisseiischaftlicbon  Zwecken 
construirten  Tastomnstrumcnte  manche  Belehrung,  und  überhaupt 
wurde  die  Claviatur  jetzt,  wie  es  scheint,  der  Tummelplatz  „experi- 
nientirender'"'  Componisten.  Man  konnte  dort  Versuche  über  Dinge 
machen  und  Dinge  wagen,  an  denen  selbst  geübte  Sangerchöre 
gescheitert  wären.  Auf  jede  dieser  schwarzen  und  weissen  01a- 
Ton  liess  sich  tmenweise  eine  Aceordsttnle  aufbauen.  Hier 
lag  nun  die  Frage  nahe,  ob  es  denn  nicht  möglich  wäre,  atatt  sieb, 
wie  bisher  geschehen,  in  leitereigenen  Harmonieen  zu  bewegen, 
durch  vermittelnde  Zwischenl^annonieen  in  sehr  entfernte  Ton- 
regionen Überzugehen.  Der  erste ,  welcher  sich  diese  Frage  ge- 
stellt zu  haben  scheint  und  der  sie  auch  sofort  in  praktischer  Ans- 
fflhrung  beantwortete,  war  der  kühne,  geniale  Don  Carlo  Ge- 
sualdo,  Principe  di  Yenosa,  dessen  Musik  beinahe  so  klingt, 
wie  die  Pracht  und  Herrlichkeit  dieses  seines  ftirstlich-vornehraen 
Namens.  Als  Fürst  und  als  Neffe  des  Erzbischofs  von  Neapel, 
Alfonse  Gesualdo,  gehörte  er  den  hohen"  Kreisen  der  Gesell- 
schaft an  —  auch  sein  Lehrer  in  der  Musik  Pomponio  Nenua 
aus  Bari  nannte  sich  auf  dem  Titel  seiner  Madrigale  „il  CavaUerc 
Cesaieo",  weil  er  „Ritter  des  goldenen  S])orns"  war.  Pomponio 
Nenna's  fürstlicher  Eleve,  als  dessen  Todesjahr  Joseph  -  Blauca- 
nus  1014  angiebt,  erlebte  es  noch,  dass  sein  alter  Lehrer  1613 
zu  Neapel  die  feierliche  Lorbeerkrönung  erhielt.  Nenna  zeigt 
sich  in  jenen  Madrigalen  als  der  Mann  kühner  Fortschritte;  & 
harmonischen  Wagestacke  Monteyerde's,  welche  den  conservativen 
Artusi  so  sehr  in  Harnisch  brachten,  überbot  Nenna  noch  wo 
mögUcli  und  gefiel  sich  in  InterFallschritten  schwieriger  und  un- 
gewöhnlicher Art.  Sein  Schüler  Gesualdo  ging  auf  der  betretenen 
Bahn  vorwärts  und  noch  sehr  viel  weiter;  man  könnte  diesen 
fürstlichen  Musiker  füglich  „den  im  Irrgarten  der  Modulation  her- 
nmtaumelnden  Cavalier**  nennen.  Gesualdo's  Madrigale  sind  auf 
keinen  Fall  das  Ergebniss  blosser  Speculation  über  mögliche 
musikalische  Combinationen  ,  sondern  das  Pesultat  praktischer 
Vei^suche  auf  dem  Ciavier  oder  der  Orgel.  Sagt  doch  Cerreto, 
ein  Zeitgenosse  Gesualdo's,  er  habe  mehrere  Instrumente  mei- 
sterlich zu  spielen  verstanden  und  auf  der  Laute  nicht  seines 
Gleichen  gehabt.  Und  gleichsam  als  solle  die  äusserste  Sparsam- 
keit der  früheren  Epoche  mit  acciden teilen  j}  und  ^  jetzt  ausge- 
glichen werden,  wimmeln  Gesualdo's  Tonsätze  von  diesen  ver- 
schwenderisch angebrachten  Zeichen.  Unerwartet  und  blitzschnell 
vermitteln  sie  die  Ausweichung  in  irgend  eme  Tonart  fernster 
Lage,  und  meist,  ehe  noch  der  Hörer  Zeit  gehabt  hat,  sich  dort 
Eurecht  su  finden,  findet  er  sich  wieder  in  die  firmere  Tonart, 
öfter  noch  in  eine  andere,  gans  entlegene  yersetat  Ein  module- 
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torißches  Gesotz,  das  diese  Irrfahrten  irgendwie  regelte,  ist  nicht 
zu  entdecken.    Dem  Tonsetzer  genügt  es  schon,  wenn  ein  Accord 
mit  einer  ganz  unerwarteten  Wendung  in  einen  anderen  austönt, 
und  zwar  nicht  selten,  wie  man  zugeben  muss,  mit  frappant  schö- 
ner Wirkung.    Eine  neu  eintretende  Stimme  gegen  die  andern 
in  herber,  wenn  gleidi  Bchnell  geldster  Diflsonaiis  eintraten  2u 
lassen,  durch  Vorbalte,  dnreb  sprungweise  anf  einen  starken  Takt- 
theil  fallende  dissonhende  Hilfinioten,  denen  die  barmonisebe 
Hanptnote  im  scbwaeben  Taktdieile  folgt  und  ftbnlicbe  Dinge^ 
die  Hannonie  ganz  eigen  und  besonders  zu  färben,  sind  oft  an- 
gewendete Mittel.    Die  Stimmen  treten  bald  in  vollen  Accorden, 
bald  einaeln  einander  nachahmend  ein;  falsobordonartige  Stellen 
in  gii^ssercn  Notengeltungeu ,  wo  meist  die  frappanten  Auswei<- 
chnngen  und  Uebergänge  ihre  Stelle  finden,  wechseln  mit  spitz- 
findigem  contrapunktischem  Hackelwerk  in   kleineu  Noten  ab. 
In  den  scharf  ausgeprägten,  oft  figurirten  Themen,  erkennen  wir 
abermals  den  virtuosen  Instrumentalmusiker  —  es  sind  entschie- 
dene Instrumentalpassagen  —  fiir  die  Singstimme  indessen  immer 
noch  möglich.    In  den  Harmouiewendungen  Gesiialdo's  kommen 
mitunter  Dinge  vor,  welche  mau  wahre  musikalische  Inspiratio- 
nen nennen  muss,  Combinationen,  Ausweichungen,  welche  durch 
'  Kühnheit  und  Neuheit  tiberraschen     gleich  daneben  aber  steht 
wieder  Unleidliches,  ja  völlig  Unmögliches,  unrichtige  Modulatio- 
nen, unscböne  Tonsdiritte,  Querstfinde,  verdeckte  aber  gräulich 
klingende  Quinten  und  Octaven  —  I^ge,  gegen  welche  die 
Tonsataregeln  der  Zeit  vorlünfig  nichts  einauwenden  hatten,  die 
indessen  ein  gesund  organisirtes  Ohr  zu  keiner  Zeit  hätte  ttber- 
hdren  sollen.    WohlklSnge  von  bezaubernder  Schönheit  und  nn* 
ausstehliche  Härten  stehen  oft  dicht  neben  einander. 

So  ist  Gesualdo  der  Harmoniker,  der  Accorden-Combinator. 
—  Der  Contrapunktist  Gesualdo,  welcher  es  liebt,  seine  meist 
scharf  ausgeprägten,  bunten,  aber  gut  und  mit  Geschmack  erfun- 
denen, aus  kleineren  und  kleinsten  Notengeltungen  bestehenden 
Themen  in  kunstvollen  Beantwortungen  und  Nachahmungen  mit 
einer  Art  brillanter  contrapunktischer  Virtuosität  zu  verflechten, 
vermeidet  es,  in  solchen  polyphonen  Stellen  seines  „contrapunctus 
floridissimus**  (wie  man  ihn  wohl  nennen  kcinnte)  seine  kühnen 
Versuche  anzustellen.  Er  hält  in  seinen  Madrigalen  diese  beiden 
Elemente  —  die  Accordstellen  und  die  Contrapunktsteilen  — •. 
meist  streng  gesondert  —  er  bringt  dadurch  oft  eine  Modification 
in  der  Bewegung  henror,  wie  wenn  etwa  Andante  und  Allegro. 
mit  einander  abwechseln  —  eine  Anordnung,  welche  in  solcher 
Art  den  ZSeitgenossen  eh&a.  auch  wieder  ab  etwas  völlig  Neues 
imponirt  baboa  muss.  Seine  breit  austönenden  Accorde  und  das 
bunte,  zierliche  Notengewimmel  seiner  Contrapunktik  könnte  (wenn 
es  erlaubt  wäre,  Vergleichungen  zu  machen)  an  die  gleichzeitigen 
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Prachtbauten  mit  ihren  mächtigen  Säulen  und  mit  dem  überfüllten, 
aber  brillanten  Stucco-Omament  der  Gesimse  und  Gewölbe  er- 
innern —  fürstliche  Räume,  in  denen  der  Fürst  von  Venosa  sich 
zu  bewegen  ja  gewohnt  war. 

Dass  aber  Gesualdo  nicht  etwa  blos  ein  grosser  Herr  war, 
den  es  dilettirte,  als  Tonsetzer  aufzutreten,  sondern  dass  er  ganz 
gründliche  Studien  gemacht,  wie  nur  irgend  ein  musikalischer 
„Fachmann"  seiner  Zeit,  verrathen  seine  Compositionen  auf  jeder 
Seite.  ^)  Wo  er  sich  auf  gewohntem  Boden  hält,  erscheint  er  als 
trefflich  geschulter  Musiker  —  wo  er  neues,  vor  ihm  von  Keinem 
betretenes  Gebiet  sucht,  ist  er  durchaus  Empiriker,  Experimen- 
tator —  hier  hat  augenscheinlich  Theorie  und  Speculation  Nichts, 
der  praktische  Versuch  Alles  gethan.  Gesualdo  mag  hinterdrein 
über  die  Ausbeute,  welche  er  auf  diesem  Wege  gewann,  selbst 
gestaunt  haben.  Er  findet  auf  seinen  Entdeckungsreisen  in  den 
unbekannten  Gegenden,  in  welche  er  geräth,  gelegentlich  einen 
Zusammenklang,  welchen  weder  er  noch  irgend  einer  von  seinen 
Zeitgenossen  theoretisch  zu  deuten  und  zu  rechtfertigen  im  Stande 
gewesen  wäre  und  dessen  Art  und  Wesen  die  Musiklehre  erst 
lange  nachher  erkannte.  Ein  solcher  Accord  freut  ihn  dann, 
wie  sich  ein  Kind  freut,  welches  auf  den  Tasten  eines  Claviers 
Töne  zusammensucht  und  nach  manchem  Fehlgriff  den  Zufalls- 
treffer eines  Wohlklanges  macht.  —  Gesualdo  ahmt  dann  auch 
wohl  den  Fund  einige  Takte  später  auf  einer  andern  Klangstufe 
nach. 

Aus  dem  Madrigal:   Ancor  per  amar  te. 


r 


I  I 


4. 


i 


± 


1 — [ 


e  non  a  me  rinüsi  tu,  tu  bramata  cagion  etc. 


t)  Auch  Padre  Martini,  der  strenge  und  gründliche  Kenner,  sa^ 
von  Gtesualdo's  Styl:  „soppraoonda  in  esso  la  finezza  dell'  arte*'.  (Saggio 
di  Contrapp.  II.  8.  203.) 
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J  J  J  JikJ.-;W 


* 


Zweimal  wird  in  dem  vorstehenden  Fragment  mit  grosser 
Wirkung  ein  damals  völlig  unerhörtes  Tongebilde,  ein  Terzquart- 
sextaccord  seltsamster  Proyenienz  angewendet,  welcher  nämlich  — * 
mit  dem  modernen  Harmoniker  in  Bpreohen  —  die  sweite  Um- 
kelmmg  eines  hartrenmnderten  DreiUanges  mit  Septime  danteilt 

a)  b) 

Was  hilft  es  aber  dem-  Tonsetaer,  dieses 


Wnnderthier  ge&ngen  an  haben?    Es  Mit  ihm  das  richtige 
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Verständniss  der  Deutung.  Zuweilen  glückt  ihm  eine  wabbafi 
schöne  Modulation:  (Aub  dem  Madrigiü:  Tu  m'ueeidi  o  enide- 
Lib.  V,  173): 


I 


ff 


f 


— 


t — ter 


Ii. 


— ^ — ■ 
 ^ 


d'amor  empia  etc. 


Was  hilft  es  ?  Gesualdo  erinnert  hier  und  noch  oft  an 
einen  naiven  Wilden,  der  eine  köstliche  Frucht,  welche  ihm  zu- 
tjülig  vom  Baurae  herab  in  4en  Weg  rollt,  mit  Entzücken  schmaust, 
aber  um  den  Baum  selbst  sich  nicht  weiter  kümmert,  geschweige 
denn  um  eine  rationelle  Pflege  desselben,  damit  er  seinem  Herrn 
mehr  solcher  Früchte  bringe.  Wusste  er  doch  in  keiner  Weise, 
wie  das  anzufangen  ist! 

Sehr  liebt  es  Gesualdo,  durch  eine  Steigerung  um  einea 
Halbton  den  Ausdruck  zu '  steigern  —  er  wendet  dieses  Ktust- 
mittel  öfter  an,  als  ein  anderes. 


(Lib.  V.) 


'S. 


Dol  -eis  -si  -  ma  inia  vi 


i     !  I 


nua  VI 


m 


Ö  — ; 
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^0 

I      I       I  • 


a  che 


tar-da   -  to 


t 


r  V  ^ «  che  tar-da  -  to 
a  che 


a  ehe 


^^^^ 


it 


0—0 


US?- 


a  che 


Lih.  IV. 


ma-taa  -  i  -  ta  etc. 


ro 


mo 


ro  etc. 

1 


mo   -  ro 


Dergleielieii  gerStih  mweileii  —  wie  hier  —  in  schöner  Weise; 
~  ein  andermal  missrittfa  es  gründlich: 

 & —  — 


± 


I  -  tc  -  ne  0  miei 


80  •  spi  -  n 


pre  -  ci  -  pi- 


I 


pre- 


t==t: 


 1 — 

— — — 9 — «L 

13=0: 


3 


▲mbros,  Gatohlohte  d«r  Mwlk.  IT. 


16 
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täte  il  vo 


lo  pre-  ci-pi-tate  il 


t 


-#--4 


^0-0- 


^ — r  

ci-pi-tatc  il  vo 


pre  -  ci 


ta 


teU 


pre 


ci 


lo 


VO- 


pi  -  ta- 


TO 


lo  etc. 


te  il 


vo 


pre  -  ci-  etc. 


Gesualdo  malt  in  Stellen,  wie  die  voranstehende,  mit  einem 
Miniaturpinsel  —  die  „Sospiri",  das  „precipitar",  der  ,,volo"  wer- 
den so  anschaulich  wie  möglich  versinnlichtl  —  Auch  chroma- 
tische Fortschreitungen  müssen  ihm  dazu  dienen,  theils  den  Ton- 
satz pikant  zu  würzen,  theils  den  richtigen  Ausdruck  bis  zur 


Handgreiflichkeit  zu  vermitteln: 
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(Schluss  des  Madrigals:  Doicissima  mia  vita). 


iE 


d'a  -  mar  -  ti 


d'a  -  raar  -    ti  o  mo-ri- 


8  H 

0  d'a 


mar  -  ti  o  mo-ri- 


— 


t — 


_K  ^ 


0  d*a  -  mar  -  ti  o  mo- 


t 


0      d*a  •  mar  -  ti 


0  d*ft  •  mar-ti 


0  mo- 


re» 


o  mo-n  -  ra 


0  mo-n  -  re    o  mo- 


mo-n  -  re 


0  mo  -  ri  -  re 


4=t 


0  mo-n-re 


0  mo-n  -  re 


ri-re 


0  mo-n  -  re 


16^ 
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n  -  re 


mo  -  n 


re 


mo-n-re 


0  mo-n  -  re 


0  mo  -  n 


t±=Sr 


mo  -  ri-re 


mo-n-re 


mo    -  n 


re 


Lamentabler  lässt  sich  der  Jammer  des  bittern  Liebestodes 
doch  wohl  schwerlich  ausdrücken!  Was  aber  einer  der  alten 
Meister  aus  früherer  Epoche,  wo  man  die  Schlüsse  gar  nicht  be- 
stimmt genug  und  breit  und  gewichtig  austönend  machen  konnte, 
zu  dieser  Art  zu  schliessen  gesagt  haben  würde?!   Bei  Worten. 


wie  „pian 


gere**  —  „dolor"  —  „morire"  u.  s.  w.,  widersteht  Gc- 
sualdo  selten  der  Versuchung,  sie  durch  irgend  eine  harmonische 
Gewaltthat  möglichst  zu  markiren,  wie  man  in  der  Schrift  ein 
besonders  wichtiges  Wort  unterstreicht: 

gia  ]>ian    -  si      nel   do    -  lo 


Oigitizcd  by  Googl 


Die  Zeit  des  Uebeigangea. 


245 


So  wunderlich  dergleichen  sich  nun  auch  ausnimmt  —  Ge- 
sualdo  ist  wirklich  eine  vornehme  Natur  —  ein  fürstlicher  Musi- 
ker —  aber  wie  in  der  Technik  des  Tonsatzes  ist  seine  Musik 
auch  im  Ausdruck  eine  seltsame  Mischung :  tiefe  Empfindung 
wechselt  mit  carrikirt  gesteigertem  Ausdruck,  edle  Spraciie  mit 
Galimathias.  Mitunter  taucht  aber  etwas  unübertieftiich  bchönes 
auf.  Es  dürfte  kaum  möglich  sein,  in  eine  musikalisch  ausge- 
drückte Frage  mehr  rührende  Innigkeit  und  zarte  Theilnahme  zu 
legen,  als  folgender  wunderschöne  Anfang  eines  Madrigals  zeigt: 


Lib.  VI. 


-  j«  

Taplaagid 

• 

-rr- 

 # — jL 

1  1 

FiUi 

_  1 — ^ 

•r-p 

ini-a? 

g  1^1^  jg — a 

•     ff    '   t  • 

i)|9». 

m 

-  u 

mi  -  a 

FU-li 

mi-a? 

(weiterhin  wiederholt  sich  die  Frage  mit  gesteigerter  Dringlich- 
keit —  gesteigert  durch  das  einfache  Mittel,  dass  sie  um  eine 
Quinte  höher  gelegt  ist.)  Gesaaldo  strebt  überall,  und  fast  zu 
viel,  naeh  Ansdniek  —  aber  man  wird  än  aiidi  von  dem  Vor- 
wvrf  nieht  fireispreehen  können ,  dass  das  ModnUren  ihm  so  sehr 
rar  sweiten  Natnr  wird,  dass  er  es  nicht  einmal  abwartet,  bis 
ihm  4^  Text  einen  plausibeln  Anhaltspunkt  dafür  bietet  —  er 
wendet  seine  harmonischen  Kühnheiten  nnr  zu  oft  um  ihrer  selbst 
willen  als  Effektmittel  an.  So  halten  eich  bei  ihm  grosse  Vor- 
zöge und  grosse  Mängel  die  Wage  —  einen  ganz  reinen,  unge- 
trübten Eindruck  macht  er  selten.  „Zum  Massstab  eines  Genies'*, 
sagt  Schopenhauer,  ,,6oll  man  nicht  die  Fehler  in  seinen  Produc- 
tionen,  oder  die  schwächern  seiner  Werke  nehmen,  sondern  bloss 
sein  Vortrefflichstes**.  ^)  Die  Richtigkeit  dessen  zugegeben,  wollen 
wir  Gesualdo  und  seine  Werke  in  keiner  Weise  so  verächtlich 
behandeln,  wie  Burney  und  nach  ihm  Kiesewetter  gethan  hat. 
Gesualdo  war  ein  Genie.  Ein  solches  sucht  und  findet  neue 
Bahnen,  wo  das  mittlere  Talent  behaglich  in  ausgefahrenen  Ge- 
leisen ohne  Gefahr  des  Halsbrechens  seinen  Weg  zum  Ziele  zu- 
rücklegt, welch'  letzteres  freilich  kaum  je  Unsterblichkeit  sein 

1)  Parerga  2.  Baad,  8.  377. 
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wird,  ßegelriclitige  Madrigale  mittelmässigen  Werthes  winden 
damals  zu  Himderteu  und  zu  Tausenden  componirt  —  sie  smd, 
so  weit  die  Zeit  sie  nicht  verschlungen  hat,  des  Ansehens  nicht 
Werth,  wahrend  Gesualdo  unser  lebhaftes  Interesse  erregt  und 
wir  ihm  unsere  Theilnahme  nicht  versagen  können.  Madrigale 
wie  Frenb,  Tirsi,  il  desto  (1.  Buch),  Donna  se  mancideie  (3.  Buch), 
Jo  tacerh  (4.  Buch),  Maro  mentre  sospiro  (6.- Buch)  und  andere 
sind  Kunstwerke  von  bleibendem  Gehalt  und  Werth.  L)en  Grund- 
zug der  Madrigale  Gesualdo^s  könnte  man  vielleicht  am  besten 
und  am  kttrsesteii  als  „Wonne  der  Wehnmih''  besseichnen;  eine 
weiche  träomerisclie  Stimmung  schwellt  dartlber,  oder  aber  sie 
ndimen  den  Ansdmek  einer  heiss  leidenschaftlichen,  gienzenlosen, 
nnbefriedigten  Sehnsucht  an.  Es  wXre  (IbxigenB  der  Mühe  werdi, 
an  Bühlen»  wie  oft  in  dcöi  yon  Gtosnaldo  in  Musik  gesetiten  Poe- 
sieen  die  Worte  „io  moro,  morire,  la  morte"  u.  s.  w.  vorkommen. 
Man  kann  darüber  lächeln  —  die  Musik  Gesualdo's  hat  doch 
etwas  eigen  Ergreifendes.  Die  Madrigale  wurden  wiederholt  ge- 
druckt, fünf  Bücher  erschienen  1585  in  Genna  —  also  zu  einer 
Zeit,  wo  68  in  Sachen  der  Musik  bereits  zu  gähren  anfing  — 
1613  gab  sie  Simon  Molinaro  in  sechs  Büchern  —  und  zwar  in 
Partitur  heraus.  Der  letztere  Umstand  ist  charakteristisch  —  er 
kennzeichnet  sie  als  Gegenstand  des  Studiums  für  die  Musiker. 

Die  Zeitgenossen  staunten  Gesualdo's  Compositionen  wie 
Wunderwerke  an.  —  Blancanus,  auch  ein  Zeitgenosse,  nennt  Ge- 
sualdo geradezu  „den  Füi-sten  der  Musiker  seiner  Zeit,  welchem 
sie  gerne  die  Oberstelle  einräumen  und  dessen  Compositionen 
sie,  anderweitige  dagegen  zurücksetzend,  überall  mit  Begierde 
suchen^'.  ^)  Einiges  mag  dabei  denn  doch  auch  auf  Hechnnng 
des  Fttrstensohnes  gekommen  sein.  Doni  macht  die  —  auch  ihn 
selber  eharakterisirende  —  Aenssemng,  Oesoaldo's  Mosik  sei 
nach  Yieler  Meinung  deswegen  so  vorafiglich,  weil  sie  die  Arbeit 
eines  Fürsten  ist.  ^) 


1)  yNol^Bsimus  Carolas  Gesualdas,  Princeps  Tenuiinns,  nostrae  tam- 
]Mstatis  mnsisonun  ac  melopoeoram  princeps.  Hie  enim  rhythmis  in  Mu- 
sicam  revocatis,  eos,  tum  ad  canttiTn,  tum  ad  sonum,  modulos  adhibuit, 
ut  ceteri  omnea  musici  ci  primas  libcnter  detulerint,  ejusque  modos  can- 
tores  ac  üdicines  omnes,  reliquis  posthabitis,  ubique  avide  complectimtor. 
(Ghronolog.  Mathematieoram  ad  Saec.  Chr.  XVII.)  Die  hier  von  Blanca- 
nus erwihnten  Instromentaleompositionen  Gesaaldo's  sind  nicht  niher  be- 
kannt. 

2)  Ceterum  non  est  quod  qoisquam  causetur  parum  referre,  quaBaot 
Ottos  Bit  genere,  qoi  mnsieam  artem  exereet,  aut  qaibus  moribus  piasdi- 
tos:  nam  pxinmm»  etsi  mnltos  Tidemus  obscoro  loco  natos  in  mniica  ac 
poesia  minfice  oxcellere,  quod  animum  portiti  fuerint  nobilem  ac  libera- 
lem, ideoque  sublimes  ac  splendidas  quoque  cogitationes  partoriant,  haad 
parvum  tarnen  aSene  cumulum  posse  videtur  ä  animi  praestantiam  atqto 
indolem  claiitado  generis  atqne  natalivm  ac  nobilis  libeialisqiie  edoMBS* 
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Doni  überhört  willig  Dinge,  welche  er  anderswo  auf  Leib 
4ind  Leben  bekämpft:  die  Textwiederholungen,  das  gleichzeitige 
Aussprechen  verschiedener  Worte  des  Textes  in  den  einzelnen 
Stimmen,  die  Contrapunktik  von  der  stacheligen  Sorte ,  die  nicht 
überall  musterhafte  Declamation.  Gesualdo's  Musik  hat  mit  dem 
florentiner  Reformstyl,  welcher  an  Doni  einen  so  begeisterten 
Vorkämpfer  fand,  gar  nichts  gemein,  als  höchstens,  dass  sie  dem 
Ih8  daldii  haxBchenden  Mnaikstyl,  wenn  anch  nicht  direkt,  wie 
die  Florentiner  ihaten,  so  doeh  indirekt  den  Krieg  erklSrt.  Das 
«lldn  ist  Air  Doni  sehen  genug,  um  in  Gesnaldo  eben  Bandes- 

fenossen  m.  begrfissen.  Der  einaige  Kummer  Doni's  ist  die 
chwieiigkeit,  die  einaelnen  Compositionen  des  Fürsten  von  Ve- 
iiosa  dieser  oder  jener  antiken  griechischen  Tonart  zuweisen  zti 
können  und  dabei  gehörig  zu  solmisiren.  ^)  Pietro  della  Valie 
«teilt  Gesnaldo  mit  Pen  und  Monteverde  insammcn  —  sie  seien 
es,  welche  zuerst  in  der  Musik  einen  neuen  und  besseren  Weg 


Oaam  ob  causam  andivi,  qui  dicerent,  cur  in  Yenushii  Prindpis  atque 
Thomae  Peccii,  Patricii  Senensis,  canticis  nesGio  quid  non  vulgaris  ae 
plebeji  saporis,  sed  dogaiis  ac  magDiflcum  audiatur.  (I>e  praest.  mus. 

vot  Opp.  I  S.  109.) 

1)  —  difficultas  tunc  incidit,  cum  totum  melos  in  alium  modum  seu 
barmoniam  longe  divenam  immutatur.  Exemplum  esse  poterit  Ttavtnvi* 
n(ozatot  illud  Scoliasma  Prineipis  Venusini  „Merce  grido  piangenao*'. 
In  Iis  verbis  „morro  dunquc  tacendo"  ubi  in  diversam  plane  specicm  me- 
k>8  mutatur,  videlicet  in  barmoniam  Lydiam  (siqoidem  tonus  hypoth»- 
naticuB  seu  fondameutalis  Dorins  sIt}  quae  ommbut  GhoidiB  Signum 
usarpat,  quam  ^artem  si  qois  Tnlganbus  qrUidiiB  nt  re  mi  fa  eu.  leole 
enuntiare  potuent  —  nisi  novam  clavem  seu  systema  adhibeat  —  nae 
ille  magnam  rem  praestabit.  Ultimo  loco,  cum  miscellae  usurpantur  mo- 
dolationis,  hoc  est  ditersaram  harmoiiiaram  Toces  miztim  oonfdsequc 
aasumuntor,  quibus  passim  signa  olationis  ^  et  dspressicnis  ^  inonrmot, 
tantum  magis  arduum  est  vulgares  syllabas  iis  accomodare,  quanto  magls 
•ea  intervalla  sunt  perogrina,  msolita  ac  6vgsx(p(ovijTa,  i|>9aeque  harmo- 
niae  pertorbate  sunt ,  invicemque  commixtae.    (Progymnastica  musicae 

rs  Tetemm  restitata  et  ad  hodiemam  praxim  redacta,  Lib.  II.  Opp.  I. 
243,  244.)  Das  von  Doni  erw&hnte  Madrigal  steht  im  fttnfteu  Buch, 
and  die  herroigehobene  Stelle  sieht  also  aus: 


mor  -  rö,    mor  -  ro    dun-que  ta 


5 


ceu  •  do 


f 

mor  •  ro    mor  •  r6   dun  -que  ta  -  can 


do 
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betraten,  und  vielleicht  Bei  es  der  Fürst  von  Venosa,  welcher 
allen  Uebrigen  ein  Licht  über  die  Art  effektvollen  Gesanges  ge- 
geben. Merkwürdig  bleiben  solche  ürtheile  immer,  weil  auch 
sie  selbst,  so  gut  wie  die  beurtheilten  Kunstwerke,  Zeichen  der 
Zeit  sis^d. 

Trots  alles  Lobas  und  aller  Bewimderung  bat  Oesualdo  kein» 
Nachahmer  gefündea  und  ist  eine  yereinaelte  Ürscbeinung  geblie- 
ben. Aber  er  hat  seine  musikalischen  Zeitgenossen  durä  die 
Tbat  gelehrt»  dass  es  in  Saeben  der  Münk  awischen  Himmel  nad 
Erde  viele  Dinge  giebt,  von  denen  sieb  die  Scbulweisbeit  der 
damaligen  Theoretiker  nichts  träumen  liess.  Wenn  Gesualdo 
awar  unter  den  Musikern  Aufsehen  erregte,  aber  ohne  cpoche- 
maehend  und  ohne  in  seinem  Wiriien  fUr  die  Kunst  folgenreich 
XU  werden,  so  wurde  sein  Zeitgenosse  Lodovico  Yiadana  bei- 
des  in  hohem  Grade.  Sein  Name  ist  einer  der  wonigen  in  der 
Musikgeschichte,  welche  sich  auch  die  grosse  Menge  gemerkt  hat, 
welche  es  liebt,  die  Bedeutung  ganzer  grosser  Geschichtsabschnitte 
in  einem  einzigen  Ke| räsentanten  zusammenzudrängen,  so  dass 
ein  Einzelner  Träger  alles  dessen  wird,  was  seine  Zeit  cbarakte- 
risirt.  So  ist  Guido  von  Arezzo  noch  jetzt  für  Viele  der  alleinige 
Repräsentant  jener  mühsamen  Arbeit  des  frühen  Mittelalters,  fiir 
die  Musik  in  Notenschrift,  Scala,  Krkenntniss  der  Gesetze  des 
Gonsonirenden  und  Dissonirenden  u.  s.  w.  einen  festen  Boden  sn 
Bcba£Fen;  —  so  eoncentrirt  sich  der  bebe  Btyl  der  Kirebenmnwk 
in  dem  einen  Namen  Falestrina,  so  die  Katastase  der  Husik  üb 
das  Jabr  1600  in  dem  Namen  Viadana.  Wer  seine  musiklnston- 
seben  Kenntnisse  in  drei  Namen  zusammenpackt,  braucht  ssin 
Gedächtniss  allerdings  nicht  sehr  au  beschweren.  So  wie 
der  ehrwürdige  Guido  ewig  den  Irrthum  auf  dem  Bücken  mit 
sich  herumschleppen  muqs:  er  sei  „der  Erfinder  der  musikalischen 
Noten'',  so  hiess  Yiadana  und  heisst  gelegentlicb:  „Erfinder  des 
Generalbasses".  Er  hat  aber  den  Generalbass  so  wenig  erfunden, 
als  Guido  die  Notenschrift  —  und  seine  Bedeutung  ist  ganz  wo 
anders  zu  suchen.  Der  Irrthum  reicht  in  Deutschland  in  eine 
Zeit  zurück,  wo  Viadana  noch  lebte.  Prätorius  sagt :  ,,Der  Bassus 
generalis  seu  continuus  wird  daher  also  genennet,  weil  er  sich 
vom  Anfang  bis  zum  Ende  continuiret,  und  als  eine  Gencral- 
stimme  die  gantze  Musik  oder  Concert  in  sich  begreiffet,  wie  sol- 
ches dann  in  Italia  gemein,  und  sonderlich  jetzo  von  dem  treff- 
lichen Musico  Lodovico  Yiadana,  novae  inventionis  primario,  ab 


1)  I  primi,  che  in  Italia  abbian  seguitato  lodevolmente  qnesta  stra- 
da,  come  aissi  a  V.  8.  sono  stati  il  Principe  di  Venosa,  che  diede  ferse 
hice  A  tutti  gH  sHii  del  cantare  affettuoso,  Claudio  Monteverde  e  JacopO' 
PfitL  (DeUa  mosiea  deü*  etl  nostm  al  Sign.  Lelio  CHiidicdom.  Dlsooiw^ 
di  Pistio  deUa  Yalle.  —  Bei  Ooni  Opp.  IL  S.  251.) 


Digitized  by  Coogl« 


Di«  Zeil  dM  UebtfgtiigM. 


er  die  Art  mit  einer,  nreen,  dreien  oder  vier  Stinimcn  allein  in 
ein  Orgel,  Ke^al,  oder  ander  dergleichen  Fundamental-Instniment 
zn  singen,  eri'unden,  an  Tag  bracht  und  in  Druck  anssgangen 
ist,  da  denn  nothwendig  ein  solcher  Bassus  generalis  und  Conti- 
imus  pro  Organoedo  vel  Cytharoedo  tanquam  fundamentttm  vor- 
handen sein  muss''.  ^) 

Recht  besehen  sagt  die  citiite  Stelle  aber  nicht  einmal,  dass 
Yiadana  den  Goneralbass  erfunden,  sondern  dass  er  „in  der  JEir- 
findung  der  Vorzüglichste"  sei,  und  die  folgenden  Worte  beweiaeily 
dass  Prätorius  die  „Concerti"  des  Viadana  gut  gekannt  —  waa 
sich  übrigens  auch  daraus  ergiebt,  dass  er  an  anderen  Stellen 
des  Syntagma  einzelne  Partieen  aus  Viadana's  Vorrede  in  deut- 
scher Uehersetzung  mittlieilt.  Ein  anderer  Zeitgenosse  —  Jo- 
hann Cruger  —  spricht  bestimmter;  in  seiner  1624  erschienenen 
„Synopsis  musica"  hcisst  es:  „Bassus  generalis  seu  continuus,  so 
vom  fürtrefflicheu  italienischen  Musico  Lodovico  Viadana  erstlich 
erfünden**  u.  s.  w.  —  und  in  der  Vorrede  des  „Promptuarium 
rnndcom'*  (1611)  sagt  Abraham  Schadäus  von  Yiadana:  „peri* 
tiaaimna  bnjna  scientiae  artifez  primusqne  hi^na  tabnlatnrae  an- 
tor*'.  Walther  sagt:  „Yiadana  (Lodoyico)  hat  um's  Jahr  1605  die 
Monodien,  Coneerten  nnd  den  Generalbaae  dnrch  diese  Gelegenheit 
erfbnden"  (folgt  eine  kurze  Darstellung  der  Sache).  So  ist  ea 
fortgegangen  bis  auf  Abb^  Vogler,  welcher  noch  deutlicher  die 
Behauptung  hinstellt:  „Ludwig  Viadana  schlug  endlich  (1)  yoT) 
den  BasB  su  bexiffem  und  dadurch  die  Accorde,  die  zum  (Smnd- 
ton  und  zur  ganzen  Harmonie  gegriffen  werden  sollten,  anzu- 
merken." Man  bemerke  wohl:  Die  alten  Autoren  schreiben 
Lodovico  Viadana  wohl  die  Erfindung  des  „fortgehenden  Basses" 
(Basso  continuo)  zu  —  von  der  Bezifferung  aber  sagen  sie  kein 
Wort.  — 

Kiesewetter  bestreitet  die  Erfindung  —  giebt  aber  Viadana 
das  belobende  Zeugniss  —  „dass  in  seinen  Kirchenconcerten  zum 
erstenmal  wirkliche  Melodie  erscheine",  d.  h.  eine  in  sich  ge- 
schlossene, periodisch  gegliederte  —  denn  Melodie  hatten  sogar 
schon  die  alten  Niederländer,  aber  als  contrapunktisch-construc- 
tives  Element.  Aber  auch  hierüber  wäre  zu  streiten  —  die 
Concerti  erschienen  1604,  Peri's  Favola  in  musica  ,,Euridice" 
schon  1600  —  und  man  wird  dem  Gesänge,  mit  welchem  Orfeo 
an  der  Seite  seiner  wieder  errungenen  Euridice  unter  den  Hirten 
erscheint^  den  Namen  einer  Melodie  und  swar  einer  schönen,  fein 
eroplbndenen  Melodie  nicht  abstreiten  können.   Auch  ist  ^^ada- 


1)  Svotagma,  lU.  Cap.  6  de  Basso  generali  seu  Contiauo. 

2)  HaadSueh  nur  Hannonielehie,  8.  120. 
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na's  „Melodie*^  einstweilen  nocli  weit  davon  entfernt,  sich  frei 
und  leicht  zu  bewegen  —  sie  verläugnet  ihre  Abstammung  aus 
der  Polyphonie  durchaus  nicht  und  trägt  gleichsam  die  Spuren 
der  kaum  abgestreiften  contrapunktischen  Fesseln  noch  an  Hän- 
den und  Füssen.  Den  Singbass  versteht  Viadana,  selbst  wo  er 
solo  auftritt ,  noch  so  sehr  als  Grundstimme ,  dass  wir  in  den 
Concerten  Stücke  finden,  wo  ihn  der  Orgelbass  einfach  im  Uni- 
4iono  verdoppelt. 
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Die  Reform  der  Musik  war  erzaristokratischen  Ursprungs  — 
die  Aristokratie  der  Geburt  uiul  die  Aristokratie  der  Büdung  war 

es,  von  welcher  sie  im  gräflichen  Hause  Bardi  ausgegangen  war. 
Ihre  glänzendste  Tliat  —  die  Schöpfting  des  musikalisclien  Dra- 
ma, konnte  diesen  Ursprung  nicht  verläugnen.  Die  ,,Favola  in 
Musica"  —  die  Oper,  wie  man  später  sagte  —  war  ein  Schau- 
spiel von  und  für  Aristokraten.  Fürstenliöfe  waren  es,  wo  sie 
zuerst  erschien,  und  fast  schien  es,  als  sei  sie  ein  Keservatrecht 
für  Fürsten.  Fürstliche  Hochzeiten  wnsste  man  durch  kein  glän- 
zenderes Schauspiel  zu  verherrlichen,  ahi  durch  ein  musikalisch- 
dramatisches.  Von  einem  „Opernhaus",  wo  Jeder,  der  seinen 
Thaler  fllr's  Bület  hinlegte,  Eintritt  hatte,  war  jetzt  und  noeh 
lange  keine  Bede.  Aq  den  l^&rstliehen  HölFen  (auch  in  Deutsch- 
land)  war  eine  glänzende  Hofoper  ein  wesentliches  Erfordemisf 
des  Glanzes.  Zutritt  hatte,  wen  Serenissimus  lud,  oder  wer  kraft 
seiner  geselligen  Stellung  —  als  Ordensritter  u.  dgl.  —  Ansprucli 
darauf  machen  konnte. 

Die  Aufführung  der  ,,Dafne"  des  Jacopo  P(iy\,  im  Hause 
Corsi,  hatte  als  erster  Versuch,  den  neuen  Muinkslyl  vor  einer 
Versammlung*  gebildeter  Kunstfreunde  hören  zu  lassen,  einen 
mehr  nur  privaten  Charakter  gehabt.  ^)  Erst  mit  dem  Jahre  1600 
feierte  der  neue  Stile  rappresentativo  im  musikalischen  Drama 
seinen  offiziellen,  feierlichen  Eintritt  in  die  Welt.  Die  Vermälung 
Heinrich  IV.  von  Frankreich  mit  Maria  von  Medicis,  welche  in 
diesem  Jahre  in  Florenz  glänzend  gefeiert  wurde,  gab  Anlass, 
den  Neuvermählten  und  den  Gästen  des  Hochzeitsfestes  in  dem 
so  eben  erst  geschalTenen  musikalischen  Schauspiele  etwas  völlig 
Neues  zu  bieten,  und  Ottaviano  Kinucciui  hatte  seine  „Euridice** 

])  Rinuccini  sagt  in  der  Vorrede  der  Euridice  von  der  Dafne:  ,rehe 
incredioilmente  piacqiio  a  que  pochi  che  Tudirono"  und  lieracrkt,  C3  sei  • 
eine  ,,seTnplice  prova  dl  quello,  che  potesse  il  canto  dell'  otä  nostra**  go- 
weaen.  Indessen  erfahren  wir  von  Peri,  dasa  Dafne  drei  Carnevale  nach 
«inaader  mit  Bo&ll  gehOrt  wurde;  es  können  also  doch  nicht  so  gar 
wenige  gewesen  sein,  welche  sie  kennen  lernten. 
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sogar  eigeng  als  Festspiel  für  die  Gelegenlieit  ^dichtet.  Denn 
die  Beziehung  auf  das  itii*stliche  Brau^aar  ist  deutlich  genug, 
wenn  gleich  zu  Anfang  die  Hirten  zum  Preise  des  Brautpaares 

Orpheus  und  Euridice  singen:  „non  vede  im  simil  par  d^amanti  il 
8<^e".  Klüglich  liessen  die  Componisteii  —  sowohl  Peri  als  Caccini 
—  diese  Worte  von  mehreren  Solisten  nach  einander  singen  und 
dann  erst  noch  vom  ganzen  Chor  wiederholen,  damit  sie  ja  nur 
an  die  richtige  Adresse  gelangen  und  nicht  etwa  überhört  werden 
mögen.  Eben  wegen  dieser  Beziehung  auf  das  erfreuliche  Er- 
eigniss  musste  sich  aber  auch  die  Mythe  einen  geänderten  Aus- 
gang gefallen  lassen.  —  Von  dem  Verbote,  sich  nach  der  wie- 
dererlangten Euridice  umzusehen ,  ist  keine  Kede  —  Orpheus 
bittet  sie  von  den  sonst  unerbitüichen  Mächten  des  Orcus  los, 
ftthrt  sie  zur  Oberwelt  znröck  und  damit  ist  es  gut  und  aus. 

Sowohl  Peri  als  Caccini  liaben  jeder  fSr  sich  die  sanie 
Dichtung  in  Musik  gesetzt.  —  Bei  der  festliehen  Aufif&hnmg 
wurde  tibeils  Peri'Sf  theils  Caccini's  Gomposition  gesungen  —  was 
sehr  wohl  anging;  denn  abgesehen  von  dem  Umstände,  dass 
Caccini,  wie  es  seine  Art  ist,  etwas  mehr  Colorator  und  Passagen- 
werk  einmischt,  als  der  dem  schlichteren  Tonsatze  mehr  geneigte 
Peri,  haben  beide  Partituren  eine  fast  doppelgftngerische  Aehn- 
lichkeit.  Da  beide  Tonsetzer  sicherlich  gans  unabhängig  von 
einander  arbeiteten,  so  ist  dieser  Umstand  zugleich  eine  ganz 
interessante  Probe,  wie  die  gewissenhafte  Befolgung  des  tioren- 
tiner  Musikprogramms  bei  gleicher  Vorlage  jedesmal  unter  ein- 
ander fast  identische  Kesultate  geben  musste.  Die  Componistea 
waren  aus  dem  Zwange  und  Bann  des  Contrapunktes  unter  den 
Zwang  und  Bann  des  Wortes  gekommen  —  wie  viel  sie  bei  dem 
Tausche  an  künstlerischer  Freiheit  gewannen,  wäre  zu  erörtern. 

Peri  erzählt  in  der  Vorrede  seiner  Euridice:  „e  benchö  fin 
allora  l'aTessi  fetta  nel  modo  appunte,  che  ora  viene  in  luce: 
nöiidimeno  Giulio  Caccini  „  detto  Bomano,  il  cui  s§mmo  yalore  h 
noto  al  mondo,  feoe  Tarie  d*£uridice,  e  alcune  del  Pastore  e 
Ninfa  del  Coro  e  dei  Cori  ,,al  canto  al  hallo",  „sospirate"  e 
„poiche  gl'  etemi  imperi"  —  e  questo  perche  dovevano  esser  can- 
tate  da  persone  dependenti  da  lui,  le  quali  arie  si  leggono  neUt 
sua  composta  e  stampata  pur  dopo,  che  questa  mia  fu  rappresen- 
tata  a  Sua  Maesta  Cristianissima.*'  Aus  diesen  schlichten  Wor- 
ten geht  deutlich  genug  hervor,  dass  Peri,  welcher  schon  von 
der  Dafne  her  als  dramatischer  Tonsetzer  die  gute  Meinung  fiir 
sich  gehabt,  als  eigentlicher  Componist  der  Euridice  gemeint  und 
dass  sein  Werk  schon  in  allen  Theilen,  wie  es  gedruckt  vorliegt, 
vollendet  war,  als  Caccini  den  Einfall  hatte,  seinerseits  jene 
Nummern  auch  zu  componiren,  welche  Sängern  zufallen  sollten, 
„die  von  ihm  abhingen**  —  und  zwar,  wie  man  aus  Peri's  Auf- 
zahlung sieht,  nicht  eben  ganz  wenige  Nummern.    Die  voll- 
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ständige  Partitur  Caccini's  scheint  also  erst  naeli  der  Hand  ent* 
standen  zn  sein.  Ob  Caccini  bei  jenem  Stratagem  von  der  Bttek» 
sieht  auf  die  ihm  vielleicht  genauer  bekamiten  Fähigkeiten  seiner 
Sänger  geleitet  wurde  oder  ob  es  eine  durch  künstlerische 
Eifersucht  veranlasste  Intrigue  gegen  Peri  war^),  bleibt  jeden- 
falls zweifelhaft.  Gegen  letztere  Annahme  spricht  indessen  der 
beachtenswerthe  Umstand,  dass  Peri  die  Sache  ohne  irgend  eine 
Spur  von  Bitterkeit  und  Verdruss,  ja  mit  einem  warmen  Lob- 
spruch für  Caccini  erzählt,  während  Caccini  seinerseits  bei  Ge- 
legenheit einer  Arie  aus  seinem  „Rapimento  di  Cefalo",  welche  Peri 
,,nach  seiner  eigenthümlichen  Vortragweise"  (secondo  il  suo  stile) 
sang,  seinen  Kival  als  „musico  eccellente"  belobt  Caccini  hatte 
endlich  auch  gar  nicht  nOthig,  sich  zur  Composition  eines  Theflee 
der  Emidice  zu  drfingen,  denn  er  war  auf  ansdrOckliehen  Befehl' 
des  Grossherzogs  fttr  eben  dieselbe  Hoebaeitsfeier  mit  der  Ck>m-, 
positioii  einer  anderen  Favola  in  nrasica^  eben  jenes  „Rapimenta 
di  Cefalo'*  betrant  worden,  lis  seheint  hiernadi,  als  habe  man 
dem  Könige  von  Frankrdeh  beide  Vertreter  des  neuen  Styls 
dgens  voi^hren  wollen.  Caccini  selbst  enählt:  „il  mio  Bapi> 
•mento  di  Cefalo,  composto  in  mnsica  da  per  me  per  commanda-. 
mento  del  Serenissimo  Gran  Duca  mio  Signore  e  rappresentato 
nelle  Sposalizie  della  Cristianissima  Maria  Medici  ,  Kegina  di 
Francia  et  di  Navarra."  ^)  Aber  —  seltsames  Geschick  —  ob- 
wohl vorstehende  Worte  so  klingen,  als  habe  Caccini  das  ganze 
Werk  in  Musik  gesetzt,  musste  auch  er  sich  fremde  Eindringlinge 
gefallen  lassen ;  ein  Tbeil  der  Chöre  rührte  von  Stefano  Venturi 
del  Nibbio,  von  Piero  Strozzi  und  von  dem  Canonicus  Luca 
Bati,  Kapellmeister  am  florentiner  Dom  St.  Maria  del  Fiore,  her, 
Rinuccini's  Dichtung  der  Euridice  ist  eine  in  ihren  Grund- 
stigen überaus  einfache.  Nach  einem  Prolog  von  sieben  Strophen^ 
wdcher  der  personifirarten  „Tragedia"  in  den  Mond  gelegt  ist, 
beginnt  die  eigentliche  Handlang  mit  einer  Hirtenscene  in  einem 
Hain  —  Nymphen  nnd  EBrten,  anter  letsteren  Aminta  (Tenor) 
und  Areetro  (Alt)  preisen  das  Glück  des  eben  yerbnndenen  Brant* 
paares  Orfeo  und  Enridice.  Die  ganae  Szene  ist  eine  feine 
Schmeichelei  für  das  färsth'che  Brautpaar  nnd  eine  Art  von  Grra- 
tnlation.  Euridice  fordert  die  Njmphen  auf,  ihr  in  den  Schatten 
des  nahen  Hain's  zu  feigen,  wo  sie  in  ,,feohem  Beigen"  tanzen 
wollen.  „Itene  liete  pnr^',  ruft  der  Chor,  „noi  qul  fratanto  che 
sopragiunga  Orfeo  Tore  trapasseremo  con  lieto  canto".  Euridice 

1)  Die  Art,  wie  Caccini  an  Stelle  des  trefflichen  kleinen  Trio  „B^i^ 
nochier"  von  Peri  ein  herzlich  flaches,  aber  mit  BrillantpaRsagen  waig^ 
pntztes  Sopranduett  zu  setzen  für  gut  findet,  lässt  so  etwas  vermnthen. 

2)  "Wie  E.  0.  Lindner  will  —  sieho  dessen  „Zur  Tonkunst". 

3)  Einleitende  Worte  zu  den  mitgotheilten  Stücken  aus  dem  »,Bapi* 
mento  di  Cefalo",  welche  den  ,,nuoYe  musiche'*  eingescbaltet  sind. 
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entfernt  sich,  begleitet  von  der  Nymphe  Dafne  und  einigen  an- 
deren Nymphen.  Die  ZnrftokgeUiebenen  ergötzen  sich  mit  Wech- 
selgesängen, in  welche  immer  wieder  refrainartig  der  Tanzchor 
einföllt:  „  al  canto,  al  ballo '*  u.  s.  w.  Orpheus  erscheint,  er 
spricht  sein  Glück  aus,  Wechselgespräch  zwischen  ihm  und  sei- 
nem Freund  Arcetro.  Ein  Hirte  Tirsis  zieht  mit  Flötenspiel 
und  Gesang  vorüber,  er  bringt  den  Vermalten  seinen  Glück- 
wunsch dar.  Diese  Szenen  schuldlosen  Glückes  werden  von  der 
voll  Schreck  und  Schmerz  herbeieilenden  Botin"  Dafne  (Dafne, 
nunzia)  unterbrochen:  Euridicc  ist,  während  sie  im  Hain  Blumen 
pflückte,  von  einer  giftigen  Schlange  gestochen  worden  —  sie  ist 
todt.  Orpheus  scheidet  mit  Worten,  welche  auf  seSnen  EntschloM  I 
deuten,  der  Geliebteii  sn  folgen;  batforgt  eilt  ihm  Aieetro  aadi. 
Jetst  kehren  die  übrigen  Begleiteihmen  Enridiee'e  snrttek  — 
ohne  sie.  Klagegesänge  mit  dem  Choixefrtin  »ySospirate  ame 
celeiti,  lagrimate  selve  e  bosehi"  eitdnen.  Knn  kömmt  atuli 
Arcetfo  snrttek:  eine  göttlich  schöne  IVan,  deren  Wagen  awei 
aehneewttiaae  Tauben  zogen,  erzählt  er,  senkte  sich  vom  Himmel 
an  dem  verzweifelnden  Orpheus  herab,  sie  riditete  ihn  auf,  sie 
spraeh  ihm  Trost  zu.  „Welche  der  Göttlichen  es  auch  gewesen 
sei",  ruft  der  eine  Hirt,  „lasst  uns  ihr  Weihrauch  zünden,  lasset 
uns  ihr  Lob  singen".  Dankchöre  beschliessen  die  Szene.  Ver- 
wandlung: die  Unterwelt.  (Rinuccini  hält  es  für  nöthig,  sich  in 
der  Vorrede  darüber  zu  entschuldigen;  .,ho  seguito  Tautorita  del 
Sofocle  nel  Aiace  in  far  rivolger  la  Seena,  non  potendosi  rappre- 
V  sentar  altrimente  le  preghiore  e  i  lamenti  d'Orfeo''.)  Von  der 
Schützerin  Venus  geleitet,  tritt  Orpheus  in  dem  öden,  nächtlichen 
Reiche  auf.    Sie  ermahnt  ihn: 

Del  Ee,  che  sovra  Vombre  ha  Bcettro  e  regno 

Sciogli  il  tue  nobil  canto 

AI  suon  del  aareo  lecnio. 

Quanto  morte  t*ha  tute  M  dimora 

Prega,  sospira  e  plora 

Forae  avverrä,  che  quel  soave  pianto 

Che  mosse  il  ciol,  preghi  rinfemo  ancora. 

Orpheus  bleibt  allehi  surttck;  er  iKsit  lante  Klagen  ertö- 
nen, er  bittet  die  Schatten  der  Unterwelt,  mit  ihm  zu  weinen. 

Welche  Kühnheit'',  ruft  Pinto,  „ein  Sterblicher  betritt  meia 
nächtliches  Keich  1"  Orpheus  richtet  jetzt  seine  Bitten  an  den 
Gott.  —  „Du  rührst  mich",  antwortet  Pluto,  „aber  das  Gesetz 
meines  Reiches  ist  eisern".  Orpheus  erinnert  ihn,  wie  auch  er 
einst  von  Liebe  ergriffen  worden  —  Proserpina  vereint  ihre  Bit- 
ten mit  Orpheus,  und  Charon  meint:  wenn  Zeus  im  Himmel. 
Neptun  im  Meere  frei  und  ohne  BeachrUnkimg  herrsche,  so  sei 
es  nicht  wohlgethan,  wenn  Pluto  durch  Gesetze  seinem  Willen 
Schranken  setzen  lasse.    Da  giebt  Pluto  nach  —  zwei  Wechsel- 
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chOre  Yon-Geisteni  der  Unterwelt  und  der  fiickter  BbadsBumihiis 
drücken  ibr  Staunen  Aber  das  Unerhörte  ans.  Wiedamm  die 
frühere  Saene:  Arcetro  ist  wegen  des  Ansbleibens  des  Freundes 
besorgt  —  „siehe**,  ruft  der  Chor,  „da  kommt  Aminta  mit  heitrer 
Miene,  er  bringt  wohl  gute  Nachricht  von  Orpheus  1*'  Und  so 
ist  es  wirklich:  Euridice  lebt,  „pih  che  mai  bell'  e  viva**.  Wäh- 
rend die  Andern  im  Tempel  der  unbekannten  Göttin  Weihrauch 
streuten,  habe  er,  Aminta,  sich  voll  Bekümmerniss  aufgemacht, 
Orfeo  zu  suchen  —  da  plötzlich  ,,wie  ein  Blitz"  standen  diö 
Liebenden  vor  ihm.  Orpheus  kommt  jetzt  selbst  mit  seiner  wie- 
dergewonnenen Euridice;  Staunen,  J'reude  der  Hirten:  wer  voll- 
brachte das  Wunder?   Euridice  antwortet: 

(Peri) 


Toi  -  se     mi  Ori'eo    dal     te  -  nö  -  bro  -  so 


re 


gno. 


M                                                                      0    10  tl   11  10 

^  =fH 



 bI-  d — 

 1  1 

(Gaccini) 


— — 



Toi  - 

se  mi 

Orteu  dal 

te  -  ne  - 

bro  -  80 

6 

re  - 

gno. 

P^ns — 

-tJ  

1= 

i'reudengesäuge  und  Tänze  beschliessen  das  Ganze. 

Auch  über  die  eigenmächtig  geänderte  Mythe  entsolmldigt 
sich  Binuccini.  Das  Beispiel  der  griechischen  Dichter  in  anderen 
i&hnli<^en  Fällen  möge  ihn  rechtfertigen,  und  Dante  lasse  den 
Ulysses  ertrinken,  obwol  Homer  das  Oegenthdl  sagt. 

Sowohl  Peri*s  als  Oao einlas  Partitur  wurde  1600  in  Florenz 
gedruckt,  die  Composition  Peri*s  sogar  1608  ein  aweites  Mal  in 
Voaedig.  ^) 

1)  Caocini*8  Oomposition  ist  betitelt: 

L'EVRIDICE 
COMPüSTA  IN 
MVSIOA 
in  Stile  rappresentativo  da 
GIVLIO  CACCINI 
detto  Komano 
m  FIKBNZE 
APPRB8S0  QIOEGIO  MABESCOTTI 
MDC. 

Hochfolio.    Die  Widmung  ist  an  Giovanni  JBardi  gerichtet.   Die  Compo- 

Ambro«,  Qesohiohte  der  Musik.   lY.  17 
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Wie  sehr  verwandt  beide  Compositionen  unter  einander  auch 
sind,  man  wird  kaum  Zögern  dürfen,  Peri  den  Preis  zuzuerkennen. 
^  hegt  ein  weit  feinerer  Duft  von  Empfindung  über  seiner  Mn- 
sik.  Zuweilen  ist  es,  als  wolle  sich  bei  ihm  durch  die  unaufhör- 
liche Recitation  der  Wohllaut  echter ,  richtiger  Musik  hörhar 
machen :  leider  nhertönt  ihn,  kaum  dass  er  sich  gezeigt,  das  Ge- 
klapper des  Stile  rappresentativo.  Einen  Moment  bei  Peri  hat 
aber  nicht  einmal  der  Stile  rappresentativo  zu  erquetschen  ver- 
mocht. Ks  ist  der  still  in  sich  selige,  wonneathmende  Gesang:, 
mit  welchem  der  ans  dem  Orcns  mit  Euridice  zurückkehrende 
Orfeo  Luft  und  Licht  und  Sonne  begrüsst :  ,,Gioitc  al  mio  canto'* 
—  wie  ein  Mai-zveilchen,  das  mitten  in  weiter  und  breiter  Oede 
aufgeblüht,  duftet  uns  die  schlichte,  anmuthige,  wenn  auch  ihren 
declamatoriscben  Ursprung  niebt  ganz  yerlängnende  Melodie  an. 
Caccini  bringt  die  Stelle  zum  Erstaunen  Übnlich  —  aber  es  fehlt 
ibr  die  zarte  Anmuth,  welcbe  sie  bei  Peri  besitzt  Letzterer  IXsst 
gelegenilieh  in  kleinen  mehrstimmigen^  geistreich  behandelten 
Stttzchen  auch  den  wohlgcschulten  Tonsetzer  erkennen.  Im  Gan- 
zen macht  sowohl  Peri's  als  Caccini's  Composition  den  Eindmck 
ermüdender  Monotonie,  wozu  insbesondere  die  stockenden  Vers- 
absätze und  die  bleischwer  nachschleppenden  Gadenzen  mit  der 
letzten  Haltenote  bei  Redeschliissen  das  Meiste  beitragen.  Diese 
ausgehaltene  Schlussnote  galt  aber  so  sehr  für  das  Richtige  und 
Angemessene,  dass  Doni  sie  nur  bei  Fragen  durch  eine  kurze 
("schwarze)  Note  ersetzt  wissen  will.  "Weit  entfernt,  durch  diese 
ängstliche  Beobachtung  der  Interpunktion  den  Gharakter  einer 
lebendig  fliessenden  Kede  zu  erhalten,  bekommt  der  Vortrag  et- 
was eintönig  Psalmodirendes,  so  verschieden  er  sonst  auch  von 
der  kirchlichen  Psalmodie  ist: 


j 


Pastoro  del  coro. 


Per^  (1.  Szene)> 


e      voi  ch  all'  ai  -  ba  in  ciel 


to  -  glie  -  te  i  Tm^^i^ttM 

 -L— (5-  i  -  g>  — J.  gjZZl  .jt» 


sitionPcri's  führt  den  Titel:  ,,Le  musiche  di  Jacopo  Peri  nobil  Fiorentino 
sopra  l'Euiidice  dcl  Sign.  Ottavio  Biauccini,  Bappresentate  nello  Sposa- 


dici  u.  8.  w.  Man  bemerke:  Pori  widmet  sein  Werk  der  Königin  und  er- 
wfttant  soirol  !n  der  Dedication  als  auf  dem  Titelblatte  der  Hochzeitsfeier. 
Caccini  schweigt  von  letzterer  und  dedizirt  seine  Composition  dem  Qnr 
fon  Bardi.  Ein  schlagender  Beweis,  dasa  die  Composition  der  Festoper 
nicht  Caccini.  sondern  Peri  zugedacht  gewesen.  Die  venezianische  Aus- 
grabe der  Oper  Pori's  erschien  oei  Alessandro  Bayerii. 
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tat  -  ti     TO  -  ni  - 


te  o  pa 


8to  -  ml  -  Ii  amaii  -  Ü. 


=^1 


i 


San 

6 


to  Ime-  ne  -  o. 

4  3 


For  -  tu  -  na  - 


ta  Eari-  di 


ce 


 ^ — l>   1    U  1 

1  f 

pur  Yi  eon-giim-8e  Ü  eiel,ö    di        fe  -  Ii  -  ee  u.  deigl.  m. 


i 


Diese  Schwerfälligkeit  der  Recitation  steckt  der  italienisch- 
dramatischen  Musik  noch  lange  in  den  Gliedern.  Die  Empfin- 
dung des  Lastenden  wird  durch  die  unbelebten  liegenden  Bässo 
gesteigert.  Meist  sind  es  die  Grundtöne  der  Dreiklänge,  —  es 
ist  völlig  eine  Brq^oickuug,  wenn  man  zwischendurch  einmal  einen 
Sextaccord  2a  hören  bekommt.  In  ganz  eogem  Kreise  leiter- 
eigener  Harmonie  (zumeist  Tonica,  yierte  und  fiElnfte  Klangstufe) 
wird  Ohr  und  Sinn  des  Hörers  in  einem  fast  ängstigend  beengten 
Bezirk  festgehalten,  ans  welchem  ihn  keine  Answeichong  in  irgend 
eine  andere  Tonregion  befreit.  Der  Gesang  bewegt  sich  innerhalb 
der  liegenden  Harmonie  wie  in  einem  Käfig  herum,  und  insge- 
mein ist  es  dann  erst  der  Kedeschluss ,  welcher  ihn  aus  dem 
Banne  für  einen  Moment  erlöst.  Hat  eine  Person  ihre  Rede  ge- 
endet, so  beginnt  die  folgende  des  andern  Interlocutors  allenfalls 
ganz  ohne  Rücksicht  auf  die  Tonalität,  in  welcher  jene  schloss: 


Ninfa  del  CJoro. 

^^^^ 


Aminta. 


seuza  la  scorta  di  quelvi-vo  so  -  le. 

»  LA. 


Scon-so-la- ti  de  -  sir 

a.s.w. 


17' 


Digitized  by  Google 


2t)0  ^^^^      enten  musikaliBolir^bsiiiatiaclieD  Werke. 

Die  Bezifferung,  welcher  Caccini  in  seinen  „Nuove  musiche*' 
80  viele  Sorgfalt  »uwendet,  ist  in  der  Enridice  —  sowohl  in  sei- 
ner  als  in  jener  Peii's  —  auf  die  nöthigsten  Andentungen  be- 
schränkt. ^)  Ans  der  eigentlichen  dialogisbenden  Recitation, 
welche,  wie  Kiesewetter  richtig  bemerkt,  „von  einem  Scarlatti'schen 
Becitativ  noch  himmelweit  verschieden  ist"  heben  sich  mdessen 
einzehie  ai-iose  Stellen  —  zuweilen  nnr  knrze  Phrasen,  welche 
allenfalls  refrainartig  wiederkehren,  wie  der  einigemale  wieder- 
kehrende Ansnif  des  Orfeo  im  Orcus: 


Peri. 


La-gri  -  ma  -  toal  iüio  pian-to,  om    -    taedto-*«  -  ao. 

!_  p         «     i      i  "  "  > 


1—r 


Caccini. 


<s±z 


sc 


La-gri->ma-t6al  mio  plan  -    to,   om-bre  d'in- fer- no. 


Die  „Arie"  erscheint  ausdrücklich  unter  diesem  Namen  („si 
ripete  sopra  U  medesima  aria"  heisst  es  hei  der  zweiten  Strophe 
des  Hirtengesanges  des  Tösis  bei  Peri ,  und  der  Schlussgesjmg 
hei  Caccini  trügt  die  üeherschrift:  Aria  a  cinque),  aber  m  der 
Weise,  wie  die  Arien  in  den  „Nuove  musiche*'  Caccini's,  das 
heisst  als  Singen  mehrerer  Strophen  nach  denselben  Noten.  Letz- 
teres ist  sowohl  bei  Sologesängen,  als  bei  Chören  der  Fall.  Wie 
in  jenem  Werke  Caccini's  wird  der  eigentliche  Charakter  der 


1)  Disxiemlich  reiche  Bezifferung  der  in  Kiesewetter's  „Schicks,  u. 
«iPanlittt  des  weia  Ges."  mitgetheüten  Probon  ist  Zuthat.  So  be- 


Bescha^fenh^t  des  weltL 
ziffert  2.  B.  Eiesewetter  einmal  (S.  S8) 


8z  ^ 


xTs  Original  bloss  heisst 
2)  G.  d.  Ii.  S.  76. 


i 


wo  es 
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Arie  auch  hier  von  der  Deklamation  erdriickt.  Wo  man  einfache 
cantable  Melodie,  LiedmSssiges  erwarten  sollte,  wie  bei  dem 
Ilirtenliede  des  Tirsis,  bekommt  man  wieder  Deklamation  zu 
hören,  hinter  welcher  die  liedmässigc  Melodie  wie  hinter  einem 
Eisengitter  gleichsam  hervorlugt.  Statt  die  Mächte  der  Unterwelt 
durch  die  Macht  süssen  Gesanges,  durch  Wohllaut  der  Melodie 
zu  rühren  (wie  Gluck's  Orfeo  thut  —  Montcverde's  Orfeo  tragt 
dagegen  wieder  eine  höchst  abenteuerliche  Coluraturarie  vor),  la- 
mentirt  Peri's  und  Caccini's  Orfeo  im  herkömmlichen  Stile  reci- 
tativo  e  rappresentativo,  wie  er  die  allgemeine  Sprache  der  Oper 
ist,  wie  ihn  auch  Pluto,  ]hroierpina,  Charon  n.  s.  w.  dngen. 
Wenn  nun  auch  Cacdni  und  Peri  wirklich  bemfiht  gewesen  sind, 
ihrem  flehenden  Orfeo  Tdne  leidensehafUicher  Klage,  leiden- 
sehaftlieben  Schmenes,  leidenschafüicher  Htte,  dringenden  Plehena 
in  den  Mund  zu  legen  —  so  ist  es  doch  nur  Bede  im  Sinne 
des  musikalischen  Drama,  nicht  Gesang,  der  den  Mächten  des 
Orcus  als  etwas  ihnen  Ungewohntes  entgegenträte.  Orpheus  be- 
wegt sie  als  Bedner,  nicht  als  Sänger.  Man  begreift  nicht,  warum 
sie  an  dem,  was  Orpheus  sie  hören  lässt,  etwas  Besonderes  findeOt 
gerührt  werden  und  warum  Pluto  meint:  „Si  dolci  preghi  e  si  soavi 
accenti  non  sparf^eresti  in  van"  u.  s.  w.  Nur  jenes  ,,^^ioite"  u.  s.  w. 
des  Orpheus  nach  seiner  Wiederkeiir  aus  dem  Urcus  hebt  sich 
wirklich  als  gesclilusseuer  arioser  Satz  aus  seiner  Umgebung. 
Wie  im  Traume  alinen  zuweilen  die  Tonsetzer,  wo  etwa  eine 
Arie  (im  späteren  Sinne  des  Wortes)  an  rechter  Stelle  wäre,  und 
da  erscheint  insgemein  ein  verkümmerter,  oder  vielmehr  unent- 
wickelter Ansatz,  wie  eine  ferne  Andeutung;  so  gleich  in  der 
ersten  Szene  bei  Peri: 


Nin^ft.  Peri  (Sc.  1.) 


l-?— ' — * — (5- 

14    '  1^     I    i    '    gli  II 

Ba  -  dop  -  pia        e  fiftnm*  e     lu  -  mi 

 4^ — r  r ir  r 

1  ^  ü  K  ^- 

al  rao-mo» 



«— 

ra  - 

bil  gior  -  HO, 

Fe  «bo,  ch*il 

car-  ro 

d'or  ri  -  TOl 

— d=± 

tr-tJ  
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P 


gl  intor  -  HO. 


5 


Caccini  brinirt  die  Stelle  ungleich  trockener  und  vollends 
zur  Eecitation  verholzt: 

Caccini 


Ba  -dop-  piae  fiainm*  e    la  -  mi      al  me-mo  -  ra*  bfl 


-9- 


gior-no,  Fe  -  bo,    ch'il  car-ro  d'or  ri  -  vol-giin- tor- no.  '<r*^ 

(ü) 


(tt) 


Manclics  bei  Caccini  siebt  wiederum  aus ,  wie  der  allererste 
Keim  zu  den  künftigen  Bravoui-  und  Coloratui-arien : 


Ninfa  del  Coro. 


Va-  ghe  Nin-fe  a  -  mo  -  ro  -  se.     in-ghir-lan  -  da  -  teil 


1:. 


5: 


5 


I 


9i 


crin    d'al  - 


me    vi-o-    le^     di-te  lief  e  fe- 


f  ^ 
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aimil  par 


7-  ß  0  ^   ^  ^  0  ^   ^  -_ 


d'a  -  man 


a 


•0  •  te. 


— 

Da  haben  wir  wieder  den  woUbekannten  Ooloratorstjrl  der 
„nnove  mnnche"!  Ganz  irrig  aber  wäre  es,  wegen  solch'  ver- 
einzelter Stellen^  welche  in  Caccini's  dramatischer  Mosik  doch 
«ben  auch  nur  ansnahmsweise  vorkommen,  behaupten  an  wollen, 
in  ihm  kündige  sich  der  reichverzierte,  wie  in  Peri  der  drama- 
tisch-deklamatorische Styl  der  späteren  italienischen  Musik  an.  ^) 
Peri  und  Caccini  verfolgen  beide  dasselbe  Ziel:  den  ihnen  von 
Bardi-Corsi's  wegen  anbefohlenen  „Stile  rappresentativo^*;  und 
^;anze  grosse  Partieen  beider  Partituren  sehen  geradezu  aus,  als 
habe  einer  den  andern  abgeschrieben  und  nur  hin  und  her  kleine 
Abänderungen  gemacht,  —  so  ist  z.  B.  in  der  Klage  der  Nymphen 
.und  Hirten  um  Euridice  diese  Aehnlichkeit  im  höchsten  Grade 
auffallend.    Siebt  man  aber  in  diesen  letzteren  Gesängen  näher 


1)  Wie  E.  0.  Linduer  thut,  den  ich  hier  von  dem  Yorwurf  der  Ge- 
ttehtspnnktsuehflrei  mid  üntsrsehiediiiaehanii  keineswegs  firatnispreehem 

ramag« 
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zu,  wird  man  bekennen  müssen,  dass  Peri  hier  in  scheinbar  klei- 
nen Zügen  ganz  andere  und  tiefere  Gefühlssaiten  anschlägt,  als 
es  Caccini  hat  gelingen  wollen. 

Man  nnuB  Caecini  nnd  Pen  das  Zeugniss  geben ,  daas  sie 
die  natfixliehe  Betonung  der  gewöhnlichen  &de  zom  Besten  ihres 
Stile  rappresenta^vo  mit  fein  hörendem  Ohr  behorcht  haben.  In 
diesem  Sinne  sind  ne  echte  „Nachahmer  der  Nator**  nnd  so  rea- 
listiseh  wie  möglich.  Es  ist  dieses  kein  Widerspruch  gegen  die 
obige  Bemerkung,  der  Ton  habe  etwas  Psalmodirendcs.  Denn 
sobald  die  einfache  Redeweise  aus  ihrer  nicht  bestimmbaren  Ton- 
höhe, in  eine  bestimmbare  hincingerückt,  das  heisst,  sobald  sie 
zum  Gesänge  wird,  muss  sie  sich  irgendwie  künstlerisch  stylisiren, 
als  Psalmodie,  als  „Stile  rapprescntativo"  oder  als  Becitativ  im 
neueren  Sinn.  Innerhalb  jeder  dieser  Kunstformen  ist  es  möo;- 
lich ,  der  natürlichen  Betonung,  dem  natürlichen  Kedeaccent  g^e- 
recht  zu  werden.  Der  sonst  so  besonnene  und  durcliaus  wohl- 
meinende Kiesewetter  charakterisirt  den  Styl  der  Florentiner  dra- 
matischen Musik  mit  den  Worten:  „Die  Rccitation,  mit  einem 
Basso  continuo  begleitet,  ist  eben  so  kläglich  als  steif  und 
jedes  Ausdruckes  bar^S  Vielmehr  ist  aber  durchweg  ein  sehr 
emstliches,  sehr  ehrliches  Streben  nach  Ansdmck  wahrnehmbar, 
nnd  oft  genug  ist  anch  der  richtige  Ton  getroffen,  besonde»  m 
Momenten  des  Schmerzes  nnd  der  Klage.  Sogar  wir  empfinden 
es  noch  durch  alle  Monotonie  und  schleppende  Schwerfiflligfcdt 
der  psalmodirenden,  für  uns  (an  Gluck^sche,  Mozart*sche  Becitadve 
G^ewöhnte)  fremdartig  klingenden  Becitation  hindurch.  Auch  hier 
„mochte  (und  musste)  der  Sänger  nachhelfen''.  Manches,  das,  in 
den  Notenzeichen  angeschaut,  eben  nach  gar  nichts  aussieht  und, 
gleichgiltig  abgesungen,  nach  gar  nichts  klingt,  gewinnt,  wenn  es 
gut  und  mit  Ausdruck  vorgetragen  wird,  Leben  und  Ausdnick. 
Das  ehrliche  Streben  der  Tonsetzer  nach  Wahrheit  ist  kein  frucht- 
loses geblieben.  ^)   Im  gesteigerten  Ausruf  des  Orfeo 


M — ■  « 

.-     Mt               S  _J 

oi  •  mb 

s 

9:  "  H  

oi  -  m^l 

n 

m 

-r — ^ — 

sa  -  ro 

ü 

 9  

r— w   tJ 

1)  Ich  habe  die  erwähnte  Szene  der  Klage  um  Euridice  nach  Peri*s 
Composition  von  der  Stelle:  „Dunqu'ö  pur  ver"  an  wiederholt  öffentlich  auf- 
föhreu  lassen.  Die  Sänger  (Solisten  und  Chor)  gewannen  die  Sache  mit 
jeder  Probe  lieber,  und  die  Wirkung  auf  ^e  Zuhörer  war  jedesmal  sin» 

EDSse.  Der  olii^iBnial  wiederholte  Zug,  den  man  in  der  Aufzeichniii^ 
um  beachtet,  wie  auf  das  „Sospiiate"  der  Nymphe  der  volle  Chor,  wie 
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gebraucht  Peri,  um  der  Wahrheit  des  Ausdruck«;  willen,  in  wirk- 
samer Weise  die  Fortschreitungen  in  verminderter  Quinte  (c-fis 
und  d-gis),  welche  nach  contrapunktischen  Prinzipien  unter  die 
verbotenen,  ja  unter  die  „unmöglichen"  gehören.  Schon  Doni 
hebt  diese  Stelle  beifallig  hervor  und  bemerkt  dazu :  „Si  espri- 
mono  ancora  bene  questi  lamenti  interrotti,  come:  ohim^,  ahi 
lasso,  oh,  ah,  con  interyftUi  dvri  e  straordinarj,  e  divers! 
dore  si  rdterano'*.  ^}  In  stofenweisen  Fortschreituogeii  £ndet 
Doni  hinwiederum  den  Anadmck  des  Grossartigen:  „il  procedere 
di  salti  non  solo  rerso  Tacnto,  ma  anco  verso  &  grave  esprime  il 
eostame  grande  e  magnifieo;  ü  ehe  h  stato  ottimamente  osseryato 
dal  Peri,  dove  introduce  Plutone  che  risponde  ad  Orfeo,  che  lo 
supplicava  a  rendergjU  Eniidiee  con  magnanimo  costnme  quello 
b^e  parole: 


-dih — i — 1 — 1 — t — ,  

[  l   1  ^,=^ 

■  —  .  ■  ,           -.  r- 

Si  dol-ci  pieghi  e    n  so  -  a-Tiac-cen-tl 

Oaccini  bringt  diese  Stdlen  minder  kühn  und  viel  gleich- 
giltiger: 


Oi-mi 

mi-se-TO  sn  quell 

l'            si  dol-d  pr^hi  e  si  so* 

^  -   ir  ■■ 

A.. 

■  =  ' 

auf  ein  Stichwort  antwortend,  einfallt  —  der  Gegensatz  des  Unisono- 
Chores  „cruda  morte*'  zu  dem  in  seiner  Einfachheit  so  volltönigen  fünf- 
stimmigen „Sospirate"  u.  s.  w.  wirkt  zauberhaft.  Von  reizendstem  Wohl- 
klang ist  das  kfane,  aueh  «ontrapunktisch  treffliche  Trio  „ben  Docchier"'. 
Gaocmi  hat  das  Alles  ähnlich,  sehr  ähnlich,  aber  viel  geringer.  Und  doch 
wurde  gerade  diese  Stelle  1600  in  Florenz  nach  seiner,  nicht  nach  Peri's 
Composition  gesungen. 

1)  Deila  mns.  soen.  Fttila  I:  alcane  altre  ossemaioni  per  le  miuMe 
aesnidhe  (Opp.  II.  Band,  Anhang  8.  85). 
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Es  ist  bemerkenswerdi,  dass  Dom  von  Cacomra  Earidiee, 
welche  er  doch  gekannt  haben  mnss,  völlig  schweigt,  dagegen 
aus  Peri*8  Composition  (nnd  ans  Monteverde's  „Arianna")  mehr 

als  ein  lehrreiches  Beispiel  dramatisch  wahren  Ausdrucks  herbei- 
holt. So  bemerkt  er:  ,,cho  questi  omei,  o  intezieaioni  dolenti 
fanno  buonissimo  effetto  proferite  in  sincopa,  come  qui  si  vede 
nell^  Euridice: 

(Arcetro.) 


Che     Bar  -  xi? 


Ol 


mö! 


che     sen  -  to? 


So  findet  Doni  in  der  Betonung  der  Worte,  welche  die§wie- 
derkehrende  Euridice  an  den  Chor  richtet: 


a  ehe  piü     dab-faie,     a  che  pen  -  so  -  se  sta  -  te? 


 — 

— ©  

den  Frageton  meisterlich  getroffen.  „Neil'  interrogazioni**,  sagt 
er,  ,,non  bisogna,  che  Tultima  nota  sia  bianca;  ma  piuttosto  nera 
e  veloce,  come  ha  osservato  bene  ii  Peri,  ddve  Euridice  parla 
cosi  alle  Niiife  del  coro"  ii.  s.  w. 

Es  ist  merkwürdig  hier  zu  sehen,  wie  die  Geistreichen  und 
die  Kenner  die  L^stungen  der  Tonsetzer  neuen  Stylcs  entgegen- 
nahmen nnd  beuriheilten.  Zur  vollen  Wfirdigung  der  Arbeiten 
Peri*s  (und  Caccim*s)  sind  jene  übtthaupt  viel  Treffendes  und 
Lehrreiches  enihaltenden  Tractate  Donfs  yon  grosser  Wichtigkeit 
—  man  muss  auch  die  Zeitgenossen  hören  und  ihnt  den  Meistern 
Unrecht,  wenn  man  an  sie  ganz  unbedingt  allein  nur  den  Mass- 
stab anlegt,  den  wir  Späteren  uns  nach  den  Leistungen  einer 
hoch  ausgebildeten  Tonkunst  surecht  gemacht  haben,  —  einer 
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Kunst,  für  welche  Peri  uud  Caccini  vorläufig  doch  nur  erst  die 
Grundzüge  suchten  und  fanden. 

Von  grosser  Wichtigkeit  für  die  dramatische  Gestaltung  sind 
endlich  die  Chöre.  Sie,  welche  in  der  späteren  italienischen  Oper 
mehr  und  mehr  in  den  Hintergrund  gedrängt  werden  und  endlich 
so  gut  wie  verschwinden,  spielen  einstweilen  eine  sehr  wichtige 
Bolle,  wenn  auch  (nach  Art  der  grieehisclien  Chöre)  mehr  nur 
Antheil  an  den  Hauptpersonen  nehmend,  reflektirend,  jubelnd, 
klagend,  als  thätig  in  die  Handlung  eingreifend. 

Dass  man  im  Hause  Cord  überhaupt  Chöre  für  zulässig  er- 
klärte —  denn  in  der  That  ist  es  nichts  weniger  als  natürlich, 
dass  eine  ganze  Volksmenge  gleichzeitig  bis  aufs  Wort  dasselbe 
sagt  —  wird  dadurch  begreiflich,  dass  OS  bei  der  Reform  der 
Musik  nicht  sowohl  auf  die  einfache  Xaturnachahmung  (den  Popanz 
der  späteren  italienischen  Acsthetikei)  ankam,  als  auf  eine  Wie- 
dergehurt der  Musik  in  antikem  Geiste.  Die  Griechen  aber 
hatten,  wie  bekannt,  den  Chören  grosse  Wiclitigkeit  beigelegt. 
Die  Naturnachahmung  des  liedetones  im  Stile  rappresentativo 
u.  s.  w.  sollte  eben  nur  ein  Mittel  zum  Zwecke  jener  Wieder- 
geburt, nicht  selbst  der  Zweck  sein. 

Wäi*e  es  streng  nach  den  Gnmdsätzen  der  ästliotisch-musi- 
kalischen  Coterie  im  Hause  liardi  gegangen ,  so  mussten  die 
Chöre  das  Aussehen  haben,  wie  etwa  die  älteren  Versuche  Paul 
Hoffhaimer^s,  Ludwig  benfl's  u.  A.,  Verse  der  römisch-klassischen 
Dichter  metrumgeredit  in  Musik  zu  setzen,  volle  Accorde  in  ein- 
fachsten Hannoniewendungen,  welche  das  Versmass  abtrommeln 
und  wobei  natürlich  Sopran,  Alt,  Tenor  und  Bass  in  der  Text- 
legung  immer  alle  mit  einander  genau  dieselbe  S7lbe  auszu- 
sprechen haben  —  daher  denn  auch  Nachahmungen  u.  dgl.  un- 
möglich bleiben.  Diese  Art  von  Chorgesang  kommt  in  der  Eu- 
ridice  beider  Tonsetzer  in  der  That  auch  vor,  doch  nicht  aus- 
schliesslich. Sie  erinnern  sich  in  den  mehrstimmigen  Sätzchen 
und  Sätzen  denn  zwischendurch  doch  auch,  dass  sie  ihren  con- 
trapunktischen  Cursns  gehörig  absolvirt,  dass  sie  früher  als  Ma- 
drigalisten im  polyphonen  Tonsatze  geschrieben  haben.  Gleich 
der  erste  Chor  bei  Peri  .,al  canto,  al  ballo"  lässt  sich  sogar  an, 
als  wolle  er  auf  gut  altniederländisch  eine  »fuga  ad  minimam'^ 
werden^ 

r 

was  freilich  nicht  lange  dauert.  Caccini  ftflurt  in  demselben 
Chore-  seiner  Oper  die  beiden  Soprane  gleichfalls  imitatorisch  ein. 
So  schliesst  Peri  die  erste  Hirtenscene  (vor  der  Orcusscene)  mit 
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einem  kurzen  fünfstimmigen,  ganz  entschieden  polyphon  gehalte- 
nen Chor;  wobei  nur  der  ruhigere,  aber  kräftige  und  lebendige 
Gang  der  tiefsten  Stimme  an  den  Grundbass  der  harmoniscbeu 
Homophonie  in  jetwas  anklingt: 


#  ^  #  »- 


m 


Al-ziam  le  voci  el  cor 


can-tan-do  can- 


Al-siam  le  Toei  e'l 


cor 


 9  ( 

11=M  1  

m — 

AI 


ziam  le  to 


-    ci  el  cor 


r 


^^^^ 


Al-siam  le  .  to 
—r—W 


ei  e*l  eor  caa^tan-do  mt- 


-t— 

ei  e*l  cor 


AI 


▼o 


1)  Dieaer  Pftsaas  und  ein  Ihnlicfaer  Im  Chor  ,,al  eanto  al  Inllo*'  ist 

selur  merkwürdig  und  wichtig,  weil  er  klar  zeigt,  dass  Stellen  dieser  Art 
nicht  streng  diatonisch  gesungen  worden,  sondern  dass  der  Sänger  z.  B.  hier 
iis  statt  f  san£[,  als  Hüfsnote^  —  der  Componist  aber  aus  miter  alter  Ge- 
wohnheit das  nicht  hinschneb,  weil  „es  sich  ja  Ton  selbBt  yeratand'*. 
(Im  Chor  „al  eanto**  steht  übrigens  Yollenda 


NB. 


Sang  der  Sanier  f,  so  entstanden  Qimitparallelen,  welche  nicht  nur  nach 
damaliger  Lehre  streng  TerpSnt  waren,  sondern  auch  das  Ohr  beleidi- 

c 

gen  und  abscheulich  klingen,  während  die  verminderte  Quinte  jff  jeden 
AnstosB  behebt.  Peri  und  Oaeeini  aber  hatten  ein  feingeMMetes 
Ohr! 
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tan-do 


can  -  tan 


do     aide  -  lo 


^1 


tan-do  can- tan 


doal    eie  "  lo 


BltT  r  i-j 


taa  -    doal  de 


lo 


tan-do 


«an  -  tan-do    al    de    •  lo 


-<9 


can 


tan 


1^ 
doal  oie 


1 


lo 
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Aelinlich  im  Hclilusschor:  „Bioudo  arcier**  —  wiederum  mit 
leichten  Nacliahmuugeu  u.  s.  w. 

Den  homophonen  Chören  darf  man  nachrühmen,  dass  sie 
wohltönige  Harmonie,  mitunter  sogar  eine  durch  kräftigen  Cha- 
rakter recht  ^volll^•e^alligc  haben,  wenn  man  j^leich  eben  so  wenig 
in  Abrede  stellen  darf,  was  Kiesewetter  sagt,  dass  sich  in  ihnen 
„die  Urlieber  des  dramatischen  Styles  weder  als  grosse  Contra- 
punktisten  noch  als  erfinderische  Köpfe  zeigen**.  Wie  die  Keci- 
tation  der  einzelnen  Interlocutoren  etwas  Psalmodieartiges  hat,  so 
haben  diese  Chöre  einen  gewissen  Anklang  an  die  falsi  bordoui 
des  Kirchengesanges.  Dramatischen  Charakter,  charakteristische 
Färbung  als  Hirtenchöre  und  Chöre  der  Gottheiten  des  Orcus 
Aeigen  sie  aneh  nicht  entfernt.  Erst  Hontererde  hat  in  seinem 
„(Meo"  den  glücklichen  Griff  gethan,  durch  die  Form  des  Siciliano, 
die  Ihm  wie  ssu^lllig  in  die  Finger  läuft,  den  richtigen  Pastoral- 
stjl  angedeutet  zu  haben,  und  erst  Cavalli*s  Geister  des  Orous 
{in  ,4e  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide"  und  noch  besser  im  „Giasone") 
singen  so,  dass  wir  sie  als  Bewohner  des  Reiches  der  Unterwelt 
erkennen.  Wenn  aber  nicht  in  den  Uirtenchören,  so  hat  doch 
einmal  auch  Peri  den  Eklogencharakter  richtig  getrofifen,  und 
swar  auch  nur  durch  Anlehnung  an  Volksmusik.  Das  von  drei 
Plöten  auszuführende  Eitomell  des  Liedes  seines  Tirsis  ist  die 
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treue  Nachahmung  der  Musik  der  römischen  Pifferari.  ^)  (Fran- 
cesca  Caccini,  6iiilio*s  Tochter,  hat  hernach  in  ihrer  liberazione 
di  Suggiero  Peri*8  Dreiflötenstück  so  gut  wie  copirt)  Bemerkens- 
Werth  ist  femer,  dass  Peci  und  Caccini  manche  Chorsätzchen  im 
Unison  singen  lassen,  —  etwas  ganz  Neues,  wovon  sich  die  con- 
trapunktiscbe  Zeit  nichts  hatte  träumen  lassen.    Sonst  sind  die 
Chöre  fönfetimmig  —  nur  jene  im  Orcus  machen  eine  Ausnahme 
und  sind  zu  vier  Stimmen  geschrieben.    In  den  polyphon  gehal- 
tenen Chören  macht  sich  melodische  Erfindung  geltend,  wie  es 
auch  bei  Sätzen,  in  denen  Nachabmnnfreu  u.  s.  w.  vorkommen 
sollen,  unentbehrlich  ist.    In  dun  homophonen  klingt  der  Gang 
der  Oberstimme  beinahe  >vie  das  zufällige  Resultat  der  vom  Com- 
ponisten  beliebten  llaimoniefolgen  —  zum  erstenmale  wird  hier 
mit  Accordsäulen  gearbeitet,  mit  wirklichen  ., Folgen   von  Drei- 
kiängen*',  während  nocli  bei  Palestrina  die  Harmonie  das  ßesul- 
tat  der  polyphon  neben  einander  hingehenden  Stimmen  ist.  In 
dieser  Begehung  sind  die  homophon  gehaltenen  OhOre  der  Enri- 
dice  eine  merkwürdige  Ankündigung  der  neuen,  gründlich  ver- 
änderten und  veründemden  Zeit.    Als  ausdrucks-  und  empfin- 
dungsvoU  kann  man  unter  den  Chören  nur  den  Ghorrefirain  nen- 
nen: „Sospirate  aure  celesti,  lagrimate  selve  e  campi^',  der  wie- 
derum bei  Caccini  und  bei  Peri  genau  dieselbe  Färbung  hat;  es 
ißt  ein  kurzer  Klageruf,  der  gerade  durch  seine  Einfachheit  und 
schlichte  Wahrheit  ergreift.    Die  Tanzchöre  hab(in  den  Charakter 
der  gesungenen  „Balli'',  wie  wir  sie  bei  Munteverde  u.  A.  finden, 
den  eigenthümlichen  Charakter  der  '^ranzmusik  jener  Zeiten  über- 
haupt, welche ,   wo  sie  sich  nicht  an  s  Volkslied  und  den  Volks- 
tanz lehnt,  sondern  vornehm  und  distinguirt  sein  will,  eine  selt- 
same halbkomische  Grandezza  annimmt  und  sich  etwas  steifbeinig 
anlässt.      Bei  Peri  gestaltet  sich   der  Schlusschor  zu  einem  in 
seiner  Art  brillanten  Schlussballet:  erst  Tanzchor  zu  fünf  Stimmen, 
darnach,  als  Episode,  ein  ganz  anmuthiges  kleines  Terzett  ohne 
Tanz  („questo  a  tre  senza  ballare"  steht  dabei)  und  dann  ein  „Ritor- 
neUo**  von  Instrumenten^  als  Balletmusik  fibr  swei  SolotSnzer: 


i 


1(9: 


Ü 


Questo  fiitoraello  va  replicato  piü  Yolte»  e  ballato  da  due  SQli.delCoii» 

^    1  if'-  r 


1)  OulibicheflF  verhöhnt  das  .,"nadel;sa(^kstnck".    Doch  was  yerliöhnt 
•r  nicht,  wo  es  sich  um  Yerhörrlichung  soiues  Mozart  handelt?  Natör*^ 
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Diese  Sätze  werden  strophenweise  und  abAvechselnd  wieder- 
holt. Caecini  begnügt  sich  mit  einem  strophenweise  zu  singenden 
Schlusschor.  Dass  von  Duetten,  Trio's  u.  8.  w.  im  Sinn  der  spä- 
teren Oper  keine  Kede  sein  könne,  ist  eine  consequente  Folge 
des  für  die  Musik  festgestellten  l^rinzips.  Doch  treten  an  Stelle 
des  vollen  Chores  zuweilen  Sätzchen  zu  zwei  oder  drei  Solostim- 
men —  so  ist  bei  Caecini  das  „ben  nocchier"  als  Duett  zweier 
Kyniphen  behandelt.  Die  Hauptpersonen  aber  singen  immer  nur 
dialogisirend.  Für  die  kfinsüerische  IMfiposition  und  Wirkung  dee 
Gänsen  sind  die  Chöre  von  grösster  Bedeatung.  Das  unanfhör- 
liehe  recitatiTische  Pathos  des  Dialogs  mfisste  endlieh  geradehin 
nnansstehlieh  werden,  man  würde  sieh  wie  in  einer  Wüste  fühlen, 
deren  Ende  nicht  abzusehen  ist,  träten  nicht  immeTf  wie  einthei- 
lende  Marksteine,  wie  erfrischende  Oasen,  di(>  Cluire  ein.  Sie 
werden  in  den  grösseren  Szenen  refiainaitig  wiederholt  und  bringen 
dadurch  eine  Art  glücklicher  architektonischer  Disposition,  eine 
Art  von  Symmetrie  hinein.  Die  Klageszene  der  Hirten  verdankt 
ihre  bedeutende  Wirkung  zum  guten  Theil  dem  immer  wieder, 
einfallenden  Chore:  Sospiratc  u.  s.  w. 

Die  Begleitung  ist  ein  einfacher  beziflerter  Bass.  Jeder 
Stiophe  des  Prologs  folgt  ein  kurzes  zweistimmig  geschriebenes 
Kitornell;  ausserdem  bringt  Peri  jenes  Kitornello  des  Tirsis  für 
drei  Flöten  und  das  oben  erwähnte  Tanzritornell.  Sonst  ist  von 
Vor-  oder  Nachspielen  oder  von  selbstständiger  Instrumentalmusik 

Uch  kennt  er>  was  er  weiss,  nur  aus  den  Probefetzen,  diuBnmex  für  seine 

bist,  of  n)us.  aus  den  Werken  herausgerissen  hat.    Dass  man  erst  dann 
ein  Recht  habe,  mit  dareinzureden,  wenn  man  die  Sachen  gut  und  gründ- 
lich kennt,  fällt  einem  Yornehmen  Dilettanten ,  wie  dieser  Busse  war,, 
nie  ein. 
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keine  Kede.  Selbst  wo  sich  das  Hirtengefilde  in  den  Orcus  ver* 
wandelt,  beginnt  unmittelbar  nach  dem  letzten  Takt  des  Hirten- 
rhorcs  das  Recitativ  der  Venus.  Aus  Pori's  Vorrede  erfahren 
wir,  wie  das  Orchester  besetzt  war  —  vornehme  Herren  ^)  wirkten 
mit:  Jacopo  Corsi  sass  am  Ciavier  (Gravicembano) ,  Don  Grazia 
Montalvo  spielte  eine  grosse  Basslaute  (Chitairone),  Messer  Giovan 
Lapi  eine  grosso  Tenorlaute  (Liuto  grosso)  und  der  gepriesene 
Geiger  Michel  Angelo,  genannt  Dal  Violino,  eine  Lira  grande, 
d.  h.  einen  Contrabass.  Die  generalbassmässige  Austührung  der 
Beziflferung  lag  also  vor  Allen  dem  Herrn  Jacob  Corsi  und  allen- 
faÜB  dem  Messer  Lapi  ob,  welche  dabei  in  der  That  Gesehick- 
lichkeit  zu  1>ewei8en  hatten.  Sie  blieben  den  Zuhörern  nnsichi- 
bar  —  nemlich  hinter  der  Saene.  Für  Tiisis*  BItomell  müssen 
sich  ihnen  drei  Flötenbläser  gesellt  haben,  denn  das  von  Peri  aar 
Entschnldignng  nnd  MotiTimng  dem  l^rsis  in  die  Hand  gegebene 
,,Triflauto**  ist  ein  blosses  Phantasieinstrument.  Francesca  Caedni 
hält  im  Kuggiero  eine  solche  Entschuldigung  nicht  mehr  fUx  nö- 
thjg,  sie  sagt  offenherzig:  ,,Ritornello,  quäle  va  sonato  cou  tre 
Flauti".  Die  Sänger  der  dramatischen  Köllen  lernen  wir  aus 
Peri's  Vorrede  so  weit  kennen,  dass  wir  erfahren:  Aminta,  Signor 
Francesco  Kasi  von  Arezzo;  Arcetro,  Signor  Antonio  Brandl; 
Pluto,  Si^niore  Melchior  Palontrotti  —  „i  piü  eccellenti  musici  de 
nostri  tempi"  bemerkt  Peri.  Die  Daphne  sang  ein  Knabe  aus 
Lucia,  Jacopo  Giusti,  „con  molta  grazia".  Die  Rolle  der  Euridice 
war,  wie  Caccini  seinerseits  berichtet,  Yittoria  Archilei  anvertraut, 
der  „cantatrice  di  quella  eccellenza,  che  mostro  il  grido  della  sua 
.fama^^  (die  Ivolle  des  Orfeo  war  wohl  Peri  selbst  zugetheilt?). 

Der  Chor  bestand  aus  57  Personen.  Caccini  erwähnt  es 
zwar  nicht  bei  Gelegenheit  der  Euridiee,  sondern  des  Bapimento 
di  CeMo;  da  aber  £ese  letztere  Vorstellung  auch  bei  der  Hoch- 
zeitsfeier der  Maria  von  Medicis  stattfand,  so  waren  sicher  die- 
selben Sänger  aueh  in  der  Euridice  beschäftigt  Unter  den  Zu- 
hörern befand  sich,  wie  Peri  erzählt,  auch  Orazio  Veccbi.  Was 
-wohl  der  Componist  des  Amfiparaasso  zu  dem  neuen  Musiksljl 
gesagt  haben  mag? 

Von  dem  dramatischen  Zuge  der  Euridice  ist  in  den  Stücken 
aus  „II  rapimento  di  Cefalo",  welche  Caccini  den  „Nuove  musiche" 
beigegeben  hat,  so  gut  wie  nichts  zu  finden.  —  Trotz  der  wirk- 
lichen Darstellung  auf  dem  Theater  (wobei  jener  Chor  von  57 
Personen,  wie  Caccini  ausdrücklich  zu  bemerken  der  Mühe  werth 
findet,  ,,in  mezza  luua^^  aufgestellt  war)  ist  es  vielmehr  Hof-, 

1)  dentro  la  Seena  fii  Sonata  da  Slgnorit  per  AobUta  di  san^e 

e  per  eccellenza  di  musica  iUustri. 

2)  Caccini  gedenkt  seiner  in  den  ..nnovo  musiche'**  mit  den  Worten: 
„il  fainoso  Francesco  Kasi,  nobile  Aretiuo,  molto  grato  aervitore  all'  Ai- 
tezza  Berenissima  di  Mantova*'. 
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Fest-  und  Goncertmiisik  —  zwar  im  nenen  Stile  recitativo,  trotz- 
dem  aber  jenen  jflteren  Festmnnken  der  Uebergangszeit  verwandt, 
—  wenigstens  begegnen  wir  in  den  Soli  eben  den  langen  und 
langathmigen  Coloratnren,  wie  Signora  Ardulei  mit  fibnlidien  so 
ttberans  fireigebig  war,  und  das  Ganze  bat  den  gldcben  vomeb- 
men  nnd  prunkhaften,  gleichsam  „hoffWgen"  Cbarakter,  wie  jene 
älteren  mediceischen  Festmnsiken.  Erst  ein  kurzer  secfasstimmiger 
Chor  „ineffabir  ardore'*  —  der  £iZ|K>sition  eines  Madrigals  im 
Monteverde-Styl  gleichend;  dann  eine  „Aria"  für  Bass,  gesungen 
von  Palontrotti,  der  Chor  da  Capo,  Arie  fiir  Tenor,  j^esnngen 
von  Peri,  nochmals  der  Chor,  Arie  für  Tenor,  gesungen  von  Rasi, 
und  zuletzt  ein  Schlusschor  „quand  11  bell'  anno".  Die  sogenann- 
ten Arien  sind  massig  lange  8öli,  in  den  Grundziigen  den  Madri- 
galen der  ,,nuove  musiche"  gleichend  —  alle  diese  Sätzclien  aber 
bilden  erst  zusammen  ein  Ganzes,  dessen  Disposition  übrigens 
keineswegs  unwirksam  ist.  Die  beiden  Chöre  sind  harmonisch 
sogar  von  bedeutendem  Interesse,  denn  der  erste  schlägt  in  der 
▼cnrschiedenen  Harmonisimng  desselben  Motires  wiederum  eine 
gans  nene,  wicbtige  Babn  dn,  wenn  ancb  TorlSnfig  nur  in  leich- 
ter Andentang  nnd  wie  halb  nnbewnsst;  der  andere  (in  G-moll) 
zeigt  eine  so  bestimmte  Empfindung  für  Paralleltonart  (B-dur)  und 
Dominanttonart  (D-dnr),  nach  weldten  beiden  in  wohlmotivirter 
Weise  ausgewichen  wird,  dass  sieh  auch  hier  die  nene  Zeit  be- 
deutend ankündigt. 

Auch  die  sichere  und  ungezwungene  Behandlung  des  sechs- 
stimmigen  Tonsatzes  lasst  die  wohlgeübte  Hand  eines  sehr  tüch- 
tig geschulten  Musikers  erkennen,  der  in  der  That  zu  nichts  in 
der  Welt  weniger  Ursache  hatte ,  als  dem  Contrapunkt  so  viel 
Schlimmes  nachzusagen,  als  er  seinen  vornehmen  florentiner  Freun- 
den zu  Liebe  gethan  hat.  Wenigstens  ist  so  viel  sicher,  dass 
Galilei,  Mei,  Corsi  u.  s.  w.  mit  ihrer  ganzen  griechischen  Gelehr- 
samkeit dergleichen  nicht  entfernt  zu  Stande  gebracht  haben 
würden,  und  dass  es  niclit  ilire  Schuld,  wohl  aber  Caccini^s  und 
Peri's  Verdienst  ist,  wenn  sich  die  Musik  nicht  sofort  im  Namen 
Platon's  in  die  flachste,  naturalistischeste,  dilettantenhafteste 
DeUamir-Singerei  und  Kfimperd  yeriief.  In  diesem  Sinne  ver- 
dienen die  beiden  Tonsetzer'  gewissermaissen  den  gewöhnlich  Pa- 
lestrina  gegebenen  Titel  von  „Kettem  der  Musik." 

Noch  aber  verdient  eigens  hervorgehoben  zu  werden,  was 
bisher  kaum  Jemand  zu  bemerken  der  Mühe  werth  geachtet  hat: 
daas  wir  nämlich  in  Peri's  und  Caccini's  Compositionen  Werke 
echt  florentinischen  Geistes  anzuerkennen  haben.  Buchen  wir, 
zur  Vergleichung,  diesen  Geist  vor  Allem  auf  dem  Gebiete  der 
bildenden  Künste.  Jeder  mit  deren  Geschichte  Vertraute  kennt 
den  Charakter  der  Florentiner  Malerschule  von  Giotto  bis  auf 
Domenico  Gbirlandajo  und  selbst  weiter  bis  auf  Lionardo  da  Vinci 

AmbroBi  Ootobichte  der  Musik.  1>T.  18 
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und  Andrea  del  Sarto.  öie  ist  die  schärfste  Beobachterin  der 
Natur,  der  Wirklichkeit;  aus  diesen  ihren  Beobachtungen  holt  sie 
ihre  Motive  im  Grossen  wie  im  Einzelnen.  Sie  müsste  realistisch 
heiwen,  läge  in  diesem  Worte  nlclit  ein  gewisser  Nelienbegriffto 
Gmeinen,  der  Idoseen  Natoniachehininig  nach  der  ftnsserlidifiii 
Erscheinang  der  Dinge.  Aber  dk  Werke  jener  Ilorentiner  haben 
hidieren  Charakter,  eine  eigene  Noblesse,  sie  haben  Styl,  und 
kraft  dessen  fiberglXnst  und  adelt  ihren  Realismus  ein  idealer 
Zog.  ^  Die  Personen  in  den  Oemälden  Masaccio's,  Ghirlandiyo's 
n.  s.  w.  sehen  zugleich  aus^  wie  scharf  nach  dem  Leben  erfasste 
und  gemalte  Bildnisse  fwas  sie  auch  wirklich  sindl)  und  wie  all- 
gemeingiltige  Repräsentanten  menschlicher  Typen  für  alle  Zeiten. 
Dazu  sind  die  Florentiner,  als  die  Ersten  der  Renaissance,  wie 
natürlich  auch  die  eifrigsten  Bewunderer  der  Antike,  ohne  sich 
doch  von  ihr  unbedingt  beiieirschcn  zu  lassen  Diese  Züge 
wiederholt  genau  der  Florentiner  Opernstyl:  die  ganz  eigene  Ver- 
bindung, ja  Verschmelzung  von  Naturbeobachtung  bis  zur  reali- 
stischen Naturnachabmung  mit  jenem  höheren  Sty\^  welcher  die 
Dinge  aus  der  niederen  Sphäre  des  Alltäglichen  in  die  Kegionen 
des  Idealen  emporhebt  und  sie  eben  dadurch  adelt;  der  feine 
Duft  von  Bildung,  der  sich  Überall  fühlbar  macht;  die  eigenthflm- 
liehe  Florentiner  Koblesse;  die  Einwirkung  der  Antike  (hier:  der 
IVadition  Aber  antike  Mnsik),  ohne  dass  dieee  snr  Despotin 
werden  dar^  da  die  Künstler  vielmehr  in  Vielem  freie  Hand  be- 
halten. An  technischer  Vollendung,  an  Sefattnhttt  stehen  die 
Werke  der  bildenden  Kunst  freilich  auf  einer  ganz  anderen 
dtofe  —  der  Geist  aber,  der  jene  wie  diese  belebt,  ist  derselbe, 
der  speoi£soh  Morentinische  Kunstgeist.  Es  wird  erst  recht  klar, 
wenn  man  den  um  nur  wenige  Jdire  jüngeren  „OrfiBO**  des  Mon- 
teverde  mit  der  „Euridioe"  der  beiden  Florentiner  vergleicht  — 
der  oberitalienische,  später  in  Rom  scsshafte  Meister  zeigt  ganz 
den  verschwenderischen  Luxus,  die  Frachtliebe,  die  Freude  am 
reich  Geschmückten,  Farbigen,  Glänzenden,  die  den  Venesianein 
in  den  Künsten  von  jeher  eigen  gewesen. 

Nicht  blos  Florenz  sali  im  Jahre  1000  den  neuen  Musikstyl 
ins  Leben  treten,  auch  Korn  wurde  durch  die  Aufluhrung  eines 
der  neuen  Kichtung  angehörigen  Werkes  mit  den  Florentiner 
musikalischen  Beformideen  bekannt  gemacht.  Dort  nahm,  wie 
es  bei  der  damaligen  Stimmung  Horns  zu  erwarten  stand,  die 
Sache  sofort  die  Bichtung  ins  Didaktische  und  fieligiös-Eibaiiiiche. 
Im  Betsaale  (Oratorio)  des  Klosters  zu  S.  Maria  in  Vallicella,  der 
Stiftung  des  h.  Philipp  Neri  ^)  wurde  das  musikalische  Drama 


1)  Der  Betsaal  existirt  noch.  Am  17.  Dezember  1865  hörte  ich  dort 
das  Oratorium  S.  Giovanni  Battista  von  einem  modernen  rSmiscbea  Com> 
pooisten  Qaotaoo  Capoed  ^  «in  DonizettiureiideB  Maehwerk. 
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rappreseatasioiie  di  anima  e  di  corpo**  aufgeführt,  Mvaik 
Emilio  de*  Oavalieri.  Die  Poesie  war  von  Latira  Gui- 
^focioni»  die  vir  mit  ibren  Diciittingen  jederzeit  als  trene  Oe* 
IdMii  Emilio's  antreffen.  Der  Oemponist  erlebte  diese  Aufführang 
nicht  mehr.  —  Das  Werk  selbst  wurde  von  Alessandro  Gttidotti 
heirflnisgegeben,  dem  Cardinal  Aldobrandini  gewidmet  und  mit 
einer  sehr  nrnstllndlichen  Vorrede  aosgestattot.  Der  Text  ist 
eine  Allegorie,  in  welcher  lauter  personifizirte  Begriffe,  lauter 
Abstractionen  die  Bühne  beschreiten,  tanzen,  dazu  im  Stile 
recitativo  sing^en  und  sich  selbst  auf  Instrumenten  begleiten, 
welche  sie  auf  's  Theater  mitbrinj^en.  Da  ist  die  „Zeit''  (il  tempo), 
das  Leben  (la  vita),  die  Welt  (il  mondo),  das  Vergnügen  (il 
piacere),  das  richtige  Verständniss  (1'  intelletto),  der  Körper  (il 
corpo)  u.  s.  w.  Das  Ganze  ist  ein  merkwürdiges  Zurück- 
greifen auf  die  Moralitäten,  wie  sie  im  14.  und  15.  Jahr- 
hundert in  Italien  gebräuchlich  waren.  Schon  der  Titel: 
„Eappresentazione  deiV  anima  e  del  corpo"  ist  bemerkenswerth, 
denn  die  gewöhnliche  Beaeichnimg  ^  das  itafienische  geist- 
Ikhe  Drama  war  eben  Rappresentanone ,  sonst  anch  wohl, 
und  «war  ganz  synonym:  ^aria,  Aempio,  i^terh^),  Sdton 
in-  diesen  alten  Beprttseniaaionen  wnrden  GresXnge  eingemischt, 
SchlnsBch&re  nach  den  Akten,  anch  wohl  ein  sprechender  — 
nicht  singender  —  Chor  (coro  parlante).  So  finden  wir  denn 
im  15.  Ja^hnndert  eine  „Rappresentazione  e  festa  d'  Abraam*^  von 
dem  Florentiner  Maffeo  Belcari,  eine  «^appv^sentazione  di  8»  Gio- 
vanni e  Paolo*'  von  Lorenzo  Magnifico  von  Medicis,  deren  musi- 
kalischen Theil  Heinrich  Isaak  besorgte,  eine  ,,Rappresentazione 
di  S.  Panuzio"  u.  s.  w. ,  ja  1575  eine  ,,Commedia  spirituale  delF 
anima"  von  dem  Augustiner  Valerio  da  Bologna.  Wir  begegnen 
in  dem  ,, Spiel  von  der  Seele"  ebenfalls  personifizirteu  Begriffen, 
wie:  la  memoria,  Pintelletto ,  la  volonta,  l'odio,  la  fede,  la^  sen- 
ßualita,  la  carita,  la  pazienza,  Tumilta,  u.  s.  w.;  dazu  einen  Chor 
von  Engeln  und  Dämonen,  welche  um  die  Seele  streiten.  Das 
*  Werk  Laura  Guidiccioni's  und  Emilio's  erscheint  in  einem  anderen 
liicht,  wenn  man  ach  dieser  Anteoedentien  erinnert  —  nnd  wird, 
Vmttch  äea  nenen  Stile  rapppesentativo  anf  diese  Form  des 
mhtelalteriichen  geistliehen  Sehaospiels  anzuwenden,  doppelt  merk- 
wHidig.  Die  Gattmig  hdianptete  sich  an  Born  dann  sogar  noch 
Ws  tief  ins  17.  Jahrhundert  hinein.  —  Kapsberger  s  „Apoteosi  d! 
8.  Ignasio^,  43tefano  Laadi's  „8.  Alessio^S  Marco  Maraszoli*s  „vita 
umana"  u.  s.  w.  gehören  derselben  Dichtong  an,  bis  radlich  in 
Oarissimi's  Oratorien  die  DarsteUongsweise  eine  nene  Form  an- 


1)  X  L.  Klein,  Gesell,  des  Drama's.  IV.  Das  itaL  Drama,  1.  Band, 
8.  187,  188. 

2)  a.  a.  0.  S.  189. 

ib* 


Digitized  by  Google 


276 


Die  Zeit  der  enten  mankaüeeb-dnmatiaelieii  Werke. 


nimmt,  insofern  an  StelU-  der  wirklichen  Aktion  ein  crzäblungg- 
weise  vermittelnder  „Hiatoricus''  tritt,  und  auf  der  Schaubühne 
aooh  in  Horn  die  Götter  und  Helden  der  alten  Welt  die  Hei- 
ligen der  Kirche  nnd  die  peisonifiiirten  Tugenden  n.  8.  w.  ver- 
drängen. 

Laura  Guidiccioni  s  Diclituug  ist  also  ein  richtiges  Mysterium 
alten  »Styls,  und  die  Grundidee,  wie  natürlich,  im  Sinne  der 
strengsten  Ascese  durchgeführt.  Welt,  Leben,  Körper,  Vergnü- 
gen werden  so  anscliaulich  und  eindringlich  wie  möglich  in  ihrer 
Nichtigkeit  und  Werthlosigkeit  dargestellt  „ —  che  questa  vita 
6  un  vento,  che  vola  in  un  momento"  wie  es  im  Texte  heisst  — ; 
nach  den  Erläuterungen  Guidotti*s  sollen  z.  B.  „il  mondo^*  und  „la 
vita  hnmana^'  anfangs  prächtig  geputzt  in  reichen  Kleidern  auf- 
treten ^  als  ihnen  aber  letstere  abgestreift  werden,  erscheinen  ne 
elend  nnd  annselig,  zuletzt  gar  wie  Todtengerippe.  Die  Voiv 
Schriften,  welche  Gnidotd  giebt,  sind  mitunter  erstaunlich  nsir 
und  lassen  das  ganxe  Schauspiel  im  Vergleiche  an  dem  tücht^en 
Anlauf,  welchen  man  gleichzeitig  in  Florenz  nahm,  kindisch  ge- 
nug erscheinen.  So  soll  „il  corpo''  bei  den  Worten  „Se  hormai 
alma  mia*'  etwas  von  seinem  Schmuck  wegwerfen  —  die  goldene 
Halskette  etwa,  oder  die  bunten  Federn  von  seinem  Hut  u.  8.  w., 
die  handelnden  Personen  sollen  musikalische  Instrumente  in 
Händen  haiton  und  sie  spielen  oder  doch  dergleichen  thun,  als 
ob  sie  spielten  —  „ma  quasto  e  una  mera  chimera"  ruft  Doni 
aus.  ^)  Emilio  dachte  anders:  dies  werde  der  Täuschung  besser 
dienen,  als  ein  den  Zuschauern  sichtbares  Orchester  („Concerto")  — 
insbesondere  vom  Vergnügen"  sagt  Guidotti  (es  ist  der  Mühe 
Werth,  wörtlich  zu  zitiren)  folgendes:  „il  piacere  con  Ii  due 
compagni  sara  bene,  che  abbiano  stromenti  in  mano  et  si  suonino 
i  loro  ritoruelli;  uno  potra  avere  un  chitarrone,  Taltro  una  chi- 
tarrina  alla  Spagnuola  et  Faltro  un  cimbaletto  con  sonagline  slla 
Spagnuola,  che  facci  poco  rumore,  partendosi  pol  sonnerano  TultiiBO 
ritomello''.  Man  sieht,  wie  lebhwt  in  Emilie  die  Reminiscenien 
an  seine  Festmusik  Ton  1591  waren,  wo  die  Damen  Yittoris, 
Lucia  und  Margherita  nicht  blos  sangen  und  tanzten,  sondern 
ihren  Gesang  und  Tanz  audi  mit  Guitarre  und  Glockenspiel 
accompagnirten.  Dem  Chor  wurden  die  Plfltse  auf  der  Bühne 
(palco)  selbst  angewiesen,  theils  zum  Sitzen,  theib  Stehplätze, 
angesichts  der  handelnden  Hauptpersonen  —  die  Sitzenden  haben 
„beim  Singen  aufzustehen  und  dabei  entsprechend  zu  gesticuliren 
iWelcli  seltsames  Zwitterding  von  concertmässiger  und  drama- 
tischer Auft'ührung.)    Das  eigentliche  Orchester  ist  hinter  der 


1)  Tratt.  della  mus.  scen.  Cap.  XL  ,,Cho  e  Cosa  ridicola.  che  gli 
attori  cantiiu)  o  insit^iiiß  balliüo  e  suonino".  Doni  erwähnt  aosdrttcklidi 
Emilio's  (Opp.  il,  S.  115). 
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Bühne  aufgestellt  und  bleibt  den  Zuhörern  unsichtbar.  Es  be- 
aehränkt  sich  auf  eine  Lira  doppia  (Gambe),  ein  ClaWcembalo 
eme  grosse  Basslaute  (Chittarrone)  und  zwei  Flöten  „overo  Tibie 
air  antica".  Dazu  will  die  Vorschrift  Guidotti*s  nicht  passen: 
die  Symphonien  und  Ritomelle  seien  von  Instrumenten  in  grosser 
Zahl  auszufüluen.  ,,Un  violino  suonando  il  soprano  per  Tappunto 
fara  buonissimo  effetto".  Zur  Einleitung  ist  ein  Madrigal  mit 
doppelt  besetzten  Stimmen  und  vielen  Instrumenten  vorzutragen. 
Dann  hebt  sich  der  Vorhang,  zwei  Jünglinge  treten  als  Prologus 
auf,  ihnen  folgt  der  Zeitgott  (il  tempo),  die  Instrumente  deuten 
ihm  den  Ton  an  u.  s.  w.  Das  Schlussballet  bei  dem  Chor 
,,Cliiostri  altissimi  e  stellati'*  soU  ernst,  würdig  und  feierlieh  sein ; 
der  Chor  dazu  soll  mit  doppelter  Stimmen-  und  Instmmentensalil 
ausgefHbit  werden.  Während  der  Bitomelle  tanzen  vier  Solotibizer 
„con  capriole*'  (!)  wenden  naeh  Ihmessen  bald  die  Pas  der 
„Gagliarde^^  bald  jene  des  „Canario*',  bald  jene  der  „Goiiente''  an. 
Wir  erkennen  den  Arrangeur  des  Ballettes,  welches  1 589  so  grossen 
Enthusiasmus  erregte!  —  Das  Werk  mag  wohl  unter  dem  un- 
mittelbaren Eindrucke  der  „Dafiie''  Peri's  und  in  Florenz  ent- 
standen sein,  war  aber  ganz  sicher  für  Rom,  £mUio*8  Vaterstadt, 
bestimmt  —  die  Florentiner  Kunstfreunde  würden  an  der  darin 
dargelegten  Lebensauffassung  schwerlich  viel  Geschmack  gefunden 
haben.  Die  Schreibart,  die  Anordnung,  die  Declamation  ist 
wesentlich  Florentinischer  Keformstyl,  aber  weit  geringer  und  be- 
fangener, als  wir  ihn  bei  Peri  und  Caccini  finden.  Erinnert  man 
sich  jener  Florentinischen  Festmusik  Emilio's  mit  ihren  Nach- 
ahmungen, ihren  Mensuralhäkeleien  u.  s.  w.,  so  macht  die  Musik 
der  Rappresentazione  geradezu  den  Eindruck  einer  sehr  absieht* 
liehen  Simplizität,  welche  hier  freilich  zur  armseligsten  Kahlheit 
wird.  Emilio  geht  Allem,  was.  an  den  geitehteten  Contrapnnkt 
erinnern  könnte,  SngsÜich  aus  dem  Wege.  In  den  Chören,  wie 
in  den  Soloparten  ist  recitirende  Deklamation  das  einzig  Bestim- 
mende für  die  Composition  —  von  cantabeln  SteUen,  wie  sie 
doch  bei  Peri,  bei  Caccini  vorkommen,  ist  so  gut  wie  keine 
Rede.  Die  Melodiebildung,  wenn  man  dieses  Wort  überhaupt 
hier  anwenden  darf,  ist  kaum  mehr  als  das  halb  zufällige  Resultat 
der  Declamation,  steif,  herb  nnd  reizlos,  ja  als  wirkliche  Melodie 
kaum  kenntlich.  Die  Harmonie  bewegt  sich  im  engen  Umkreis' 
weniger  Formeln  und  zeigt  stellenweise  grosse  Unbeholfenheit, 
ja  in  den  Accordfolgen  zuweilen  wahre  Atrocitäten,  die  man 
nicht  einmal  mit  der  „Kindheit  der  Kunst"  entschuldigen  kann^ 
weil  einfach  ein  unverbildetes  Gehör  genügt  haben  würde,  sie 
zu  vermeiden.  Der  Pathos  der  Rede  hat  etwas  von  der  Emphase 
eines  schlecliten  Predigers,  ja  gelegentlich  etwas  an  Nacht- 
wUchtergesang  Mahnendes,  Weder  Erfindung,  noch  Schönheit. 
Es  ist  ein  unaufhörliches  hölzernes  Sjlbengeklapper.   Die  Chöre 
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sehen  aus  wie  Falsibordoni ;  Dreiklang  nach  Dreiklanp:,  meist 
Stammaccorde ,  allenfalls  dazwischen  ein  Sext-  oder  Quarti^ext- 
accord,  bei  Cadenzen  auch  wohl  die  Septime  als  Vorhalt  auf  dem 
Dreiklang  der  zweiten  Stute  vor  dem  Subsemitoniura ,  wo  dann 
der  Quintsextaccord  des  Dominantseptimeuaccordes   den  Schluas 

vorbeieitet  (s.       ^|"|^  )•  Die  Accorde  sind  oft  Abel  yerbunden  — 
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und  für  die  gräulichsten  Querstände  hat  Emilie  kein  Ohr.  Offen- 
bare Octav-  und  Quintparallelen  vermeidet  er  indessen.  Die 
Deklamation  folgt  auch  in  den  Chören  auf  das  Genaueste  den 
Textworten.  Dem  Chore  „fate  fcsta  al  Signore'*  hat  sich  indessen 
Emilio  bemüht,  festlichen  Glanz  und  freudigen  Schwung  zu 
geben;  freilich  ist  es  aber  auch  hier  beim  guten  Willen  ge- 
blieben. Im  ganzen  Werke  taucht  ein  einziges  Mal  etwas  auf^ 
was  einer  Arie,  einer  contabel  gemdnten  Melome  wie  Ton  Weitem 
ähnlich  flieht  —  aber  auch  hier  ohne  Gestalt  noch  Schöne,  unge- 
schickt Jn  der  Hannonie  wie  In  der  Melodie  steif  nnd  leblos. 
Dass  Emilio  die  schlechte  'Wurknng  der  wiederholt  vorkommenden 
yerdeckten  Quinten  nicht  höi^,  kann  nicht  Wunder  nehmen; 
überhört  er  doch  sonst  oft  genug  noch  Schlimmeres.  Dem  Worte 
wird  aber  wiederum  so  kleinlicb  genau  Eechnung  getragen,  dass 
z.  B.  das  im  Texte  vorkommende  Wort  „Sospiri"  eigens  illustrirt 
wird ;  von  wirklichem  Ausdruck  aber  hat  Emilio  so  wenig  eine  Idee, 
dass  er  gerade  dort,  wo  vom  ,,Riso  lieto"  die  Bede  ist^  eine  rer- 
düstemde  Wendung  nach  Moll  macht. 
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Ist  nun  aber  das  Werk  auch  trostlos  wie  eine  dtfne  Haide, 
wo  keine  Blume  blüht,  kein  Baum  Schatten  §;iebt,  kein  er* 
Ansehender  QaeH  spmd^t,  so  darf  man  dennoeh  einen  wiehtigen 
ümetand  ja  nicht  übersehen:  während  Peri  und  Caccini  den 
Text  eines  wirklichen  und  echten  Dichters  zn  componiren  hatten, 
weldier  zugleich  mit  seinem  edlen  Wohllaut  auch  die  Sprache 
der  Empfindung  bis  zur  leidenschaftlichsten  £rregung  redet  — 
lag^  Emilio  ob,  die  versifizirte  Prosa  (^denn  „Poesie**  darf  man  hier 
nicht  sagen),  die  moralisirenden  Sentenzen,  die  erbaulichen  Re- 
flexionen der  Signora  Laura  in  Musik  zu  setzen.  Daran  wäre 
wohl  auch  ein  ungleich  grösseres  Talent,  als  Emilio,  und  eine 
ausgebildetere  Kunst,  als  die  seine,  gescheitert!  An  die  Euridice 
der  beiden  Florentiner  darf  man  denn  also  doch  noch  immer  die 
Forderung  als  au  ein  wirkliches  Kunstwerk  stellen,  an  Emilio's 
Tanima  e'l  corpp  aber  nicht.  Den  Werth,  den  letzteres  Werk 
beanspruchen  darf,  giebt  ihm  blos  die  Stelle,  welche  es  in  der 
Gescmelite  der  dramataschen  Musik  einnimmt.  Wäre  Emilio 
wirklich  das,  was  er  nicht  war,  gewesen,  hätte  er  zuerst  die 
Idee  dnes  redtirenden  Musikstyls  gefasst:  dann  durften  wir  ihn, 
adn  Werk  möchte  aussehen,  wie  es  wollte,  als  den  „homme  de 
genie^*  begrflssen,  als  welchen  ihn  der  ftir  ihn  ganz  ungewöhnlich 
begeisterte  F^tis  bezeichnet.   Wie  aber  die  Sachen  stehen,  müssen 
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wir  Bedenken  tragen,  ihm  selbst  auch  nur  ein  glückliches  Talent 
zuzugestehen.  Er  war  ein  geistreicher  Kopf,  fein  gebildet,  er 
hatte  sogar  seilte  eingehenden  musikalischen  Studien  gemacht, 
aber  er  war  und  bfieb  der  vomelime  Herr  am  Hofe,  den  es  8o 
gut  wie  den  Grafen  Bardi  dflettirte,  auch  Mudk  zu  componireiL 
Er  nahm  die  Sache  Übrigens  nichts  weniger  als  flüchtig  oder 
obenhin,  yiehnehr  nahm  er  sich,  wenn  er  einmal  an's  Componitai 
ging,  zusammen,  sein  Beates  zu  geben,  es  so  gut  und  besser  za 
maäen,  als  die  Andern.  Aber,  das  G^nre,  an  das  sich  Emilio 
gewiesen  sah,  war  zuerst  ein  ausgearteter,  verflachter  Madrigal- 
styl,  Becorationsmusik  ftir  Hoffeste,  und  später  der  neu  auftau- 
chende, in  seinen  Mitteln  noch  unsichere  und  unbeholfene  rccitirende 
Musikstyl.  Hätte  Emilio  hundert  Jahre  früher  oder  hundert  Jahre 
später  gelebt,  so  hätte  für  ihn  eine  eben  in  Blüte  stehende  Kunst, 
die  Meisterwerk  nach  Meisterwerk  brachte,  geth^n,  was  sie  sonst 
für  80  viele  begabte  Dilettanten  seiner  Art  that:  sie  hätte  ,,für 
ihn  gedichtet  und  gedacht"  und  ihm  wäre  vielleicht  Manches  ge- 
lungen, was  an  sich  erfreulich  zu  wirken  vermocht  hätte.  Jeden- 
falls aber  hatte  er  die  Freude,  glänzende  Erfolge  zu  erleben,  und 
auch  die  „Rappreseutazione  dell'  anima  et  di  corpo*'  muss  in 
Rom  (schon  um  der  Neuheit  der  Sache  willen)  einen  bedeuten- 
den Eindruck  zurückgelassen  haben.  Denn  schon  sechs  Jabie 
später  sehen  wir  dort  Agostino  Agazzari  mit  einem  Werke 
hervortreten,  wdchea  ein  Nachhall  jenes  froheren,  nur  in  seinem 
Umftmg*und  seinen  Mittehi  sehr  viel  bescheidener  ist  Genau 
genommen  stellt  es  eine  Art  Transaetion  zwischen  dem  floren- 
tiner  antikisirenden  Götter-  und  Schäferspiel  und  der  römischen 
theologisirend-moralisirenden  allegorischen  Rappresentazione  vor. 
Ks  ist  ein  Schuldrama  mit  pädagogischer  Endabsicht.  Man  kann 
Agazzari  nichts  weniger  als  den  Vorwurf  machen,  er  sei  etwa 
kein  durch  und  durch  gebildeter  Musiker  gewesen.  Aber  die 
Wahrheit  zwingt  uns  zu  gestehen,  dass  er  auf  dem  Boden  des 
neuen  Stile  rappresentativo  seine  Sache  ganz  und  gar  nicht  besser 
gemacht  hat,  als  Emilio  —  oder  vielmehr,  dass  Emilio's  ,,ranima 
e  *1  corpo'^  neben  Agazzari's  ,.Eumelio"  beinahe  noch  das  Aus- 
sehen eines  Werkes  von  Bedeutung  annimmt. 

Der  vollständige  Titel^  lautet:  Eumelio ,  dramma  paslorale 
redtato  in  Roma  nel  seminario  romano  ne  i  giorni  del  carnovale, 
con  le  musiche  deW  Armonico  inlronalo;  Lianna  1606.  Novamenle 
potio  in  luce.    In  Veneziaj  appresso  Ricciardo  Amadino  MDCYL^) 


1)  Folio«  36  Seiten.  P]in  Exemplar  in  der  Musiksammlung  der 
Chiesa  nuova  (S.  Maria  in  Vallicella^i  zu  Rom.  Fetis  (ad  v.  Agazzari) 
kennt  das  Werk  nicht.  Eben  so  weni^  Becker.  In  der  Dedicationsvonede 
widmete  er  (Agazzari)  es  dem  „illustnssimo  Signore  e  padron,  mio  coton- 
dissimo  ü  Bi^or  Don  Pedro  d'Arragona. 
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Agazzari  bezeichnet  es  ausdrücklich  als  ein  dvciTmnoi  piz- 
storahf  das  er  über  Aufforderung  des  Don  Pedro  d'Arragona 
und  anderer  vornehmer  Kunstfreunde  binnen  der  kurzen  Frist 
von  nur  fünfzehn  Tagen  componirt  habe.  ^)  Die  Handlung  ist, 
trotz  des  ziemlich  zahlreichen  Personals,  eine  sehr  einfache, 
die  Musik  ist  es  nicht  minder,  ihr  Styl  erinnert  an  Emilio  del 
Cavaliere's  Drama.  Nur  dass,  noch  viel  ärmlicher,  die  Chöre 
bloss  im  Unisono  gesetzt  sind.  Vermuthlich  war  den  Zögliugen 
im  Seminario  Romano  ein  Mehreres  nicht  zuzumuthen. 

Aus  den  einzelnen  „Arien''  ist  etwas  wie  die  richtige  Ah- 
nung einer  ordentÜehen,  lie^mässigen ,  wohlgegliederten,  harmo- 
nisch wohl  geleiteten  Melodie  heraassnfiilileny  aber  allerdings  einst- 
weilen nnr  nngefilhr  so,  wie  ans  einem  vom  Bildhauer  erst  aus 
dem  Ghröbsten  bearbeiteten  Steinblock,  der  sieh  weiterhin  zur 
Gestalt  runden  und  formen  soll,  die  Figur  nur  erst  foh  und  kaum 
errathbar  herausblickt.  Die  Begleitung  d^s  Gesanges  ist  ein  ein* 
Fächer  Bass.  .Die  Deklamation  ist  bis  in's  Kleinste  hinein  sorgsam, 
aber  höchst  steif  und  monoton.  Die  Handlung  wird  von  Apoll 
eröffnet,  der  seinen  Sohn  Eumelio  (den  „Schönsingenden")  in  die 
idyllische  Einsamkeit  eines  arkadischen  Haines  einführt;  da  solle 
er  bleiben  und  aus  der  Natur  Kühe  und  Freude  schöpfen.  £u- 


1)  Was  er  in  der  Vorrede  darüber  sagt,  ist  zu  bezeichnend  für  die 
Zeit,  um  es  hier  nicht  mit  Agazzari's  eigenen  Worten  wiederzugeben;  er 
wolle,  sagt  er,  „rispondere  brevemente  a  qnalche  oppositione,  ehe  tal  volta 
vion  fatta  da  qualche  critico  otioso,  e  da  quelli,  cne  per  saper  mono  degV 
altrui,  piü  parlano,  e  sempre  sonza  addurre  ragioni,  la  qua!  cosa  da  Ari- 
sto tele  e  detta  stolta.  Dico  adunque,  ch'  io  ritrovandomi  in  Koma  nel 
seminario  fiii  persuaso  un  mese  avanti  fl  eamoTala  per  tiattenimento 
privato  di  quella  nobilissima  gioventu  metter  in  musica  questo  dramma, 
qaale,  se  non  per  altro,  mi  piaeque  per  la  bolla  et  utile  Allegoria,  ch'  io 

Ti  scorgeva,  in  spatio  di  quiudid  giomi  per  la  brevira  del  tempo 

eomposi,  oome  qui  apparisce ,  e  nel  medesimo  tempo  fb.  inmarato  e  reci- 
tafeo  pih  Yolte  nello  stesso  seminaiio  alla  presenza  di  molti  niustrissimi 

 —  Et  SB  ad  alcun  paresse  stranio  il  non  haver  io  variate  tutte 

Taric  di  tutte  le  parole,  questo  ho  fiatto^  e  per  brevita  e  per  maggior 
Commodita  di  chi  altroye  lo  yolesse  recitare,  et  anco  per  non  haver  io 
trovato  ragione  alenna,  perch^  si  debbi  yariar  sempre  1  are  d'uno  stesso 
persona^gio,  non  mutanao  egli  le  rime,  ecccttuata  ])er6  l'occasione  della 
diveraita  de  motivi  et  affetti  contrati,  dovendosi  allora  accoinntlar  il  com- 
positor  all'  affetto.  Sovienmi  anchora,  che  non  credo  che  gl'  auticlii  Mu- 
nd nelle  Commedie  et  Tragödie  loro  facesser  questo,  non  che  Omero, 
cantando  il  suo  poema  nella  lira  cambiasse  sempre  diverse  arie"  u.  s.  w. 
Bie  Berufung:  auf  Aristoteles  und  Homer  ist  so  charakteristisch,  wie  die 
Hinweisung  auf  das  Vorbild  der  antiken  Gomödie  Und  Tragödie  und  wie 
die  kleinen  Auseinandersetzungen  Uber  die  wahre  Art  musIkaUBehe  Dra- 
men zu  comnoniren. 

2)  Die  InterloGutori  sind:  Apolline,  Mercurio,  Eumelio,  Plutone,  Ca- 
ronte,  Eaco,  Minos,  ßadamanto,  Corbante  nunzio,  Mansilo  pastore,  Coro 
de  vitij,  Coro  de  pastori. 
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melio  besingt  die  Wälder,  die  er  nicht  um  goldene  Paläste  tau- 
schen möchte; 

Eomelio. 


1 


4: 


Ca  -  re 


sei  - TO     be-  a-tea  miei  hör- 


V  ^ 


3 


10  -  ifi,  TO  -stra  stan-xa 


9>  A 


gen-til  non  eaogo  -  re  •  i 

j  I    '  ]P    r  ' 


eo* 


3te: 


3=t 


cam  -  pi  e  -  Ii  -   si  al   -  ber  -  go    a  se  -  mi  -  de    -    i,  per 


t 


coi    real     pailagi  spreg-gio  e  gro-iL 


5 


Bitomello. 


i 


i 


t 


t 


r—V 


(2)  Qui  non  pinte  colonne  o  aureo  solo 
Ha  in  lor  vece  an  abete  et  an  cipresso, 
Un  antro  fresco,  e  la  cbiar*onda  appretso, 
Bonde  in  Parnasso  poetando  Yolo. 

(3)  So  giova  il  crin'  haver  di  gemme  adomo 
Epalagi  babitar  fre^ti  d'oro 

£la  materia  vinea  u  bei  lavoio 
£  serri  e  iSuiti  rimirar  d*intonio. 
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(4)  S'egli  pol  servo  di  piü  vil  catona 
De  8U01  vani  pensier  fatto  suggetto 
E  di  ftarie  iaiemid  toao  rie«ftto 
Vimpm  vita  miaeinMl  mena. 

Bei  der  fünften  Strophe  mis^t  neli  das  Echo  ein,  —  dif 
befiebte  Spielerei  der  Echoantworten,  wobei  Snf  und  antwortende 
SeUnssailben  je  eine  andere  Bedentnng  haben. 

(5)  Fiamma  del  ciel  pria  m'arda  ch'io  consonti 
La  cctra  serva  ad  die,  priTO  di  lerne 

Ch'  ü  cieco  volge  in^uina  col  svo 

*  £cco 


nnme  il  ciel 

-Im   1 

trrrr  'trr:x 

ammorbaegre    -    -  le 

—  h-  ■ 

-  menti. 

Menti. 

.  j — ^ 

Eomelio  redet  die  Nymphe  Echo  an,  welche  ihn  fortwährend 
mit  Antworten  neckt,  deren  bedenklicher  Sinn  su  der  idealen 
Weltanschauung  des  jungen  Poeten  gar  nicht  pattsen  will;  ja, 
das  Gespräch  wird  beinahe  zum  Wortstreit: 


zr\ — — h — ^1    h  i 


Conche    fuai    questo    for-te  pet-to    e  miei  pen-sier 


^^^^ 


-J  ß  H  ^ 


#  •  #  # 


Ecco. 


» — ^ 


tanto  di-Ter 


■1?  Ter 


81. 


=1: 


i 


Enmelio. 


3 


Co» 


Teraia    Febo     *8aeri  per  eni    spe-ro  ri-por- 
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tar    im-mor  -  tal     al  -  lo 


Eeco. 


Eomelio. 


H — ^ 


4: 


L'o 


■T- 

ro.     QnAado  eantero  fbrsefl  tao  ftn 


X 


-0  


nume?    mai  sara  ch'in  me  allog 


^  J  ^  

t  

 id  

Ecco. 


i 


Og 


gl 


i  I 


0  come 


"1  T 

j.. — —i  .                    ■  ■   , 

■  -ö  ■■  

 c  d 

1  ^ 

1     1      1  72:^' 

—  

poni 

a  tanto 

ca  • 

•  80  et 

t 

anta  mSk 

t  - 

1 — J  

Ecco. 


t 


 ci---M 


tation 


di  -  moraV 


5 


0  -  lal 
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Das  Echo -Orakel  erweist  sich  mit  fleinem  Schlussworte  so 
zweideutig  und  trtiglich,  wie  alle  Orakel  —  „Ora"  kann  eine  Er- 
mabniing  au  Eumelio  sein,  im  Gebete  Hilfe  zn  suchen  —  („ora", 
Ton„orare",  beten);  oder  es  kann  auch  beissen,  die  von  der  Nymphe 
prophezeite  Aenderiing  werde  sofort  eintreten  —  („ora*'  ,jetzt"). 
Die  nächste  özene  zeiget,  dass  Echo  das  letztere  raeint  und  nur 
zu  wahr  jj^esprochen  hat.  Ein  Doppelchor  von  Lastern,  Sopran- 
stimmen der  eine,  Tenore  der  andere,  tritt  auf  und  liest  dem 
jungen,  unpraktischen  Schwärmer  den  Text: 


Coro  . 
jnimo 


\        I  1 


3»- 


X 


A  


Gio-va  -  net  -  to  a  checon  -  cor  -  de  l'auree 


— ^- 


X 


t 


t 


5 


3^ 


corde     la    tna    man    dolce     per  -  eote 


t 


sogni 


I 


i 


2: 


sono  e    &n  -  ta  -  sie 


ombre       rie»    quel  che 


'9—0- 


Ooro  secondo 


eanti      in  dohn  note 


le     Tirta    son  ite  in 


-9- 


m. 


i 


II     ■!  V 


m 


ban  -  do   van  -  no  erran-do    du  -  de  c  sen  -  za  cmn  •  pa- 


i 


--3- 


-I — 
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gni  -  a;   em*pifl  cor  d*im  bei    di  -  let  -  to,   gio  -  va- 


4=1: 


— (- 


3t 


net •  to,  qua -sto öpHi    n-cu-ra  Yi-a. 


3 


1  1: 


2. 

I.  Hör  ehe  sei  ne  piü  Tord'aimi 

Ahi,  t'inganni 
Se  r  eta  non  godi  intcra 
Mentre  son  nel'  prato  odori 
Oo^li  fiori 

Goal  Ijeta  primaTera. 
II.  Lasci  pur  loUe  garaene 

Secca  tenzone 

Quel  ch'  Apollo  iasegua  in  vano 
Oanta  pur  diletti  e  gioie 

Via  le  noie 

Stendi  a  me  amica  mano.  . 

8. 

L  Se  sapesti,  che  piacere 
£  godere 

Giorno  e  Botte  io  festa  e  giuoco 

«  Certu,  certo,  che  direste: 
Gioe  e  feste 
Fan  beato  in  ogni  loeo. 
n.  Canti  solo  in  qaesto  Belve 

Canti  a  belvo 
Ne  si  stima  11  tuo  valore; 
Meglio  vieni,  ove  fra  linfe 
Dive  Ninfe 

Ti  luanno  eterno  honoro. 

4. 

I.  O,  sc  vuoi  riochi  palagi 
CoQ  miU'  agi 

Non  ti  mancheiann*  altrove 
Lascia  gl'  antri,  lasoia  i  boechi 

Neri  e  tbschi 

Credl  a  Febo  men  ch'  a  Giove. 
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U.  Giove  gode  e  Tuol  godere 

Suo  piacere 

Onde  h  prencipe  del  cielo, 
Febo  spesso  in  rossi  "puad 
Prova  1  danni 
Che  Ii  fa  la  neve  e'l  gelo. 

Der  satuiBche  Ausfall  des  zweiten  Cbores  auf  die  Bettelpoe- 
ten fallt  zwar  am  dem  mythologischen  Tone  des  Ganzeiii  ist  aber 
soBst  lustig  genug;  die  Laster  schHeaaen  ihren  Gesang  mit  fol> 
gender  Natzanwendung: 

Laacia  dunque,  8*hai  oerreDo, 

Lasda  quello 

Che  ti  toglie  un  bei  diletto; 
Yieni  in  nostra  oompagnia 
Hör  t*  invia, 

Yieni,  e  godi  a  eno  diq»etto. 

Der  verblendete  Enmelio  Itet  sich  das  nieht  yergebens  ge- 
sagt sein,  er  ruft: 
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Aber  die  Sache  bekommt  ihm  sehr  fibel.    Er  wird  auf  Btraf» 

Station  su  Pluto  in  den  Orcus  gesteckt.  Aus  diesem  Carcer  wird 
der  junge  Student  endlich  auf  Fürbitte  und  durch  Vei-wendung 
seines  Vaters  ApoU  erlöst»  gelobt  Bessemng,  und  alles  nimmt  ein 
fröhliches  Ende. 

Unvergleichlich  bedeutender  als  Agazzaii's  Schuldrama,  ja 
selbst  gegen  Peri  und  Caccini  ein  nicht  zu  verkennender  Fort- 
schritt, ist  die  Composition  Marco's  da  Cüagliano  zur  ,,Dafne''  des 
Rinuccini.  Abermals  war  es  eine  fiirstliche  Hochzeit,  welche  den 
Anlass  bot  —  der  Sohn  Vincenzo  Gonzag^a's,  des  Herzogs  von 
Mantua,  vermalte  sich  1607  mit  der  Infantin  von  Savoyen.  Ki- 
nuccini  hatte  sein  Gedicht  für  die  festliche  Gelegenheit  sogar 
theilweise  umgearbeitet,  und  Marco  da  Gagliano  war  aufgefordert 
worden,  es  in  Musik  zu  setzen.  ') 

Der  Tonsetzer,  mit  seinem  vollen  Namen  Marcu  di  Zanobi 
da  Gagliano,  gehörte  einer  vornehmen  florentinischen  Familie 
an  ^  als  Mitglied  der  Aceademia  degl'  elevati  in  Florenz  fUhrte 
er  den  Namen :  „raffimnato**,  auf  den  er  Werth  gelegt  zu  haben 
scheint,  da  er  ihn  auf  dem  Titelblatte  seiner  Dafiie  eigens  nennt. 
Er  war  Canonicns  von  S.  Lorenzo ;  sein  Musiklehrer  war  ein  an- 
derer Canonicns  dieser  Kirche  nnd  grossherzoglicher  Kapellmeister, 
Luca  Bati,  seinerseits  Schüler  des  Francesco  Corteceia.  Lnca  Bati 
hat  unter  Anderm  die  (nicht  mehr  vorhandene)  Musik  zu  einem 
echt  Florentinischen  Spectakel  componirt  —  am  26.  Febmar  1595 
schien  ein  prächtiger  Maskenzug  von  IS  berittenen  Paaren, 
ein  jedes  von  vier  Stallmeistern  begleitet,  in  den  Strassen  von 
Florenz  unter  dem  Programm-Titel  „le  fiamme  di  amore"  — 
dabei  ein  Wagen  mit  Sängern  und  Instrumentalisten.  ^)  Im  Jahre 
1602  ernannte  das  Domcapitel  von  S.  Lorenzo  den  Marco  da 
Oagliano  zu  seinem  Kapellmeister.  Marco's  Compositionen  fingen 
an,  entschiedenen  Beifall  zu  finden  —  besonders  erfreuten  sich 
zwei  Gesangstücke  grosser  Gunst:  „bei  pastor  del  cui  bei  guardo'* 
und  „ecco  solin ga  delle  selve  amica".  Auch  als  Kirchencom- 
ponist  war  Marco  thätig;  1579  erschien  bei  Angelo  Gardano  m 
V^enedig  ein  Buch  fünfstimmiger  Messen^  im, folgenden  Jahre 


1)  Ritrovandomi  il  carnoval  passato  in  Mantova,  chiamato  da  qaella 
Altezza  per  onorarmi,  servendosi  ai  me  ncUe  mosiche  da  farsi  per  le  re- 
al! nozze  del  Serenissimo  Principe  sno  figliulo  e  deOa  Serenisfdma  In- 

fanta  di  Savoia  u.  s.  w.,  la  Dafno  del  Sign.  Ottavio  Rinuccini  da 

lui  con  tale  occasione  accresciuta  ed  abbcliita.  fui  impieghato  a  mettttda 
in  Diusica,  il  che  io  feci  u.  s.  w.  (Vorrede  der  Dafne). 

2)  Vergl.  die  Mittheilang  darüber,  welche  Adrian  de  la  Fage  nach 
dnem  Ifanuscript  des  17.  Jahrhunderts  !n  der  Magliabeochiaiia  gemaelit 
hat:  Gazetta  uiusicale  di  Milane,  Jahrgang  6,  Nr.  22. 

3)  So  erzählt  der  Florentiner  Arzt  Lorenzo  Parisi,  ein  Zeitgenosse 
Marco's,  in  einem  seiner  Dialoge.  Wir  verdanken  diese  Notizen  den  Mit- 
tlisilaDgen  Loigi  Piechianti's  (Gai.  mfis.  di  Hil.,  Jahrgang  1844,  Nr.  1) 
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ebenda:  „Besponsorij  della  settimana  santa  a  qnattro  voci*^  —  und 
eben  80  auch  1630  bei  Bartolomeo  Magni  in  Venedig  Besponso- 
rien,  welche  sich  lange  in  Ansehen  erhielten,  —  sie  wurden,  wie 
Luigi  Picchianti  mittheilt,  noch  zu  AnfEUig  dieses  Jahrhnnderts 
•in  St.  Lorenzo  zu  Florenz  gesungen. 

Dafne  trug  dem  Tonsetzer  wohl  den  reichsten  Beifall  ein  — 
denn  er  selbst  erzählt  vom  ,,inestimabil  diletto,  che  ne  prese  non 
pure  il  popolo  ma  i  Principi  e  Cavalieri  e  i  piii  elevati  ingegni", 
was  er  indessen  bescheidener  Weise  vorzugsweise  der  vortreff- 
lichen Inscenirung  und  Aufführung  zuschreibt.  Er  erlebte  jedoch 
auch  den  Verdruss,  von  Muzio  d'Efirem  (seit  1622  Kapellmeister 
des  Herzogs  von  Mantua)  allerlei  versteckte  Angriffe  zu  erfahren, 
über  die  er  sich  in  ciinem  offenen  Briefe  „ai  lettori"  beklagte, 
welchen  er  seinem  sechsten  Buche  fünfstimmiger  Madrigale  (1617; 
voranstellte.  Muzio  d'Effrem  antwortete  erst  volle  fünf  Jahre 
später,  da  aber  sehr  gründlich.  Er  gab  1622  ein  Werk  unter 
dem  Titel  herans:  Cenünure  di  Mntio  Effirem  sopra  il  sesto  libro 
de  Madrigal!  di  Messere  Marco  da  Gagliano,  maestro  di  Cappella 
della  cattedrale  di  Fiorenza.  Das  erste  Blatt  bringt  einen  Wie- 
derabdruck jenes  Briefes,  welchem  Effirem  ein  höchst  nachdiüisk- 
liches  Antwortschreiben  fblgen  litest:  er  werde  die  Unwissenheit 
seines  Gegners  aller  Welt  vor  Augen  legen.  Und  nim  folgen 
die  Madrigale  Gagliano's^  aber  von  E&em  mit  Conmientaren  und 
Kandanmerkungen  ausgestattet,  worin  er  die  Verstösse  gegen 
KhythmuBy  HaSrmonie  n.  s.  w.  rügt.  Gagliano  überlebte  diesen 
Verdruss  lange  genug  —  er  starb  am  24.  Februar  1642;  die 
Todtenfeier  des  Capitels  ftir  ihn  fand  »wei  Tage  später  statt. 

Das  Interessanteste  ist  für  uns  unter  den  Werken  Gagliano^s 
unbedingt  seine  „Dafne".  -)  Die  ungemein  lange  Vorrede  ins- 
besondere enthält  eine  Menge  höchst  anziehender  Notizen  und 
Bemerk  u  n  <j;  e  n .  ) 

Gaglianf)  hatte  eine  gefährliche  Coucurrenz  zu  bestehen  — 
die  andere  Fest-  und  Vermälungsoper  war  ,,Arianna" ,  welche 
der  vom  Herzoge  eigens  nach  Mantua  eingeladene  Rinuccini  für 
die  Feier  gedichtet,  welche  der  herzogliche  Kapellmeister  Claudio 
Monteverde  in  Musik  gesetzt  und  welche  in  ihren  rührenden 
Szenen  die  Zuhörer   zu  Thränen  bewegt  hatte.  ^)    Unter  den 


1)  Picchianti  a.  a.  0. 

2)  Ein  Exemplar  (welches  ich  benutzt  habe)  besitzt  das  Musikarchi? 
der  ,,Chio8a  nuova"  in  Rom  —  ein  zweites  die  k.  Bibliothek  in  Berlin. 

3)  E.  0.  Lindner  bat  in  seinem  Buche  „Zur  Tonkunst'*  übersetzungs- 
weise sehr  bedeutende  Auszüge  gebracht.  Eben  so  J.  L.  Klein,  Gesch. 
des  Drama's  Y,  S.  533.  Die  Vorrede  «mthält  sehr  eingehende  Vorschrif- 
ten für  die  Scenirung,  für  die  Art,  wie  der  Chor  sich  aufzustellen»  wie 
er  zu  agiren  hat  u.  s.  w. 

4)  Tra  motte  ammirabiU  feste,  ebe  da  Sna  Altes»  foion  Ordinate 
nelle  süperbe  nozze  del  Serenissimo  Prineipe  sao  figlinlo  e  della  Serenis- 

Aabvof,  Geielilehte  dn  Xniik.  IT*  19 
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Mitwirkenden  in  Gagliano's  Oper  treffen  wir  unsere  alten  Bekann- 
ten, den  Aretiner  Francesco  Rasi  (mantuanischen  Hofsänger)  ala 
Apollo  und  KSig:n()ra  Caterina  Martiiielli.  von  welcher  Gagliano 
nicht  genug  Gutes  zu  sagen  weiss,  als  Dat'ue. 

Gagliano  ist  nicht  blos  der  Geburt  nach  Florentiner,  er  ist 
es  auch  als  Musiker.  Als  entschiedener  Fortsclnitt  ist  aber  vor 
allem  die  geregeltere,  freier  entwickelte  Melodie bildung  anzuer- 
kennen —  Gagliano  emptindet  schon  ganz  richtig  die  Nothwen- 
digkeit,  eine  Melodie  regelmässig  und  symmetrisch  als  Periode 
mit  Vordersatz  und  einem  diesem  Vordersatze  entsprecheuden 
Naclisatz  zu  bilden.  60  darf  von  diesem  Standpunkt  aus  folgen- 
des kSätzchen  aus  der  Szene,  wo  die  Hirten  um  Schutz  gegen 
den  Drachen  flehen,  ganz  tadellos  heissen;  man  erkennt  ein  be- 
stimmtes, dem  Ganzen  zu  Grande  liegendes  Motiv  u.  s.  w. 
Pastore  del  Coro. 


1 


Se  la  80,  tra  Tau-reiehio-stii,  po-teuncor  tro-var  mo» 


5 


±::: 


3^ 


ce,    odi     ii    pian     -   to  e   pre  -  ghi    no  -  stri,  ü    del  ciel 


^^^^^^ 


5 


IIa  -  nar-eae 


sima  Infanta  di  Savoia,  volle  che  si  rappresentasse  una  favola  in  musica, 
e  questa  fü  l'Arianna,  coniposta  per  talc  occasione  dal  Signor  Ottano 
Biüuccini,  che  il  Signor  Duca  a  quelle  fine  fcce  venire  in  Mantova,  il 
Sign.  Claadio  Monteverde,  Mnsico  celebratissimo,  capo  della  musica  di 
Stia  Altozza,  compose  l'Arie  in  modo  si  esquisito,  che  si  puo  con  verita 
affennare,  che  si  rinovasse  il  pregio  dell'  antica  musica,  percioche  viai- 
bilnientü  müsse  tutto  il  teatru  a  Wrime  (Vorrede  der  Dafue).  Man  sieht 
beiläufig,  wie  weit  sich  der  Bnhrn  der  Florentiner  beraits  Torbreitet  hatte. 
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Coro. 


Odi  il  pian  -  to  e  pre-ghi  no-stri,  d  del  del  Mo  -nar-ca  e  B^. 


I  I 


-ri 


i5>- 


I 


Odi  etc.  (NB.  Im  Original  ist  die  tiefere  Stimme  im  Tenorsclüfisii^l 

geschrieben.) 

Odi  etc. 


Der  würdige  Ansdniek  dieses  Gebetes,  die  einfach  sehüne 
ITirkimg  des  antwortenden  vollen  Chores  (die  nnr  leider  im  zwei- 
ten Takt  durch  den  äusserst  herben  Querstand  arg  leidet)  ist  für 
Jßne  FHihzeiten  bemerkenswerth.  Yon  dem  Gesänge  der  Daphne: 
„Chi  da  laccx  d'amoie  yiye  disdolto*'  bemerkt  F^tis:  .,J*ai  ^t^ 
£rapp^  de  la  melodie  naXve  et  pleine  d'ezj^ssion".  Diese  Me- 
lodie rührt  jedoch  nicht  von  Gagliano  her,  sie  ist  Composition 
eines  nicht  genannten  Akademikers,  von  dem  auch  die  Gesänge 
Apollon*s  „Pur  giace  cstinta  fera  al  fine",  ,,un  guardo,  un  guardo 
appcna^'  und  ,,non  chiami  mille  volte  il  tuo  nome'^  componirt 
«ind.  Gagliano  bemerkt  es  GiP^^  usurpare  le  lodi  dovute 
ad  altri  e  arricchirmi  quasi  comacchia  d'altrui  penne**)  in  der  Vor- 
rede ausdrücklich  und  fügt  bescheiden  hinzu:  „le  quali  arie  lam- 
peggiano  tra  l'altre  mie  come  stelle;  sono  composizioiie  d'uno  de 
nostri  principali  accademici,  gran  protettore  della  musica  c  «^rande 
d'intenditore  d'essa".  (Also  wiederum  ein  distinguirter  Dilettant, 
der  seine  Compositionen  unter  fremder  Firma  in  die  Welt  schickt, 
wie  früher  Jacopo  Corsi  seine  Arien  in  eben  dieser  Daphne-Dich- 
tung  unter  Peri's  Namen!  Erwägt  man  aber,  wie  ganz  arglos 
es  die  Componisten  gelten  lassen,  so  erscheint  auch  Caccini's 
Eingreifen  in  die  Euridice  seines  Kunstgenossen  Peri  in  einem 
milden  Licht.)  Im  Ganzen  kann  man  von  Gagliano's  Dafne  sa- 
gen, dass  ihr  zwar  die  Schwere  der  ersten  Versuche  noch  recht 
fühlbar  in  den  Gliedern  liegt,  trotzdem  aber  die  Bewegung  zu- 
weilen merkwürdig  frei  wird.  Jedenfalls  ist  sie  für  die  Beur- 
theilnng  der  raschen  Entwickeluug  der  dramatischen  Musik  ein 
wichtiges  und  interessantes  Denkmal. 

Gegen  den  Anputz  durch  Coloraturen  u.  s.  w.  von  Seiten 
der  Sänger  verwahrt  sich  Gagliano  lebhaft.  Er  wolle  solche 
2ierden  zwar  keineswegs  entbehren ,  aber  nur  an  rechter  Stelle 
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sie  angebracht  wissen,  wie  in  Apollo's  Terzinen,  wo  der  gute 
Sänger  vollauf  Gelegenheit  habe,  sich  zu  zeigen: 


Apollo. 


Non  ca  -  ri  la   mia    plan  -  ta 


ri 

i 


-r- 


ü 


sian'  dal    vi  -  to   sme  -  ral  -  do  e-ter-  ni  pre  -  gl  ne  Tof* 


1=f 


t 


r 

fen-  da  giaiii-mai  Ti   -     ra  del  cie 


1  r— T  '  1  ^ 


#  F  # 
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Da  wäre  nun  wieder  der  wohlbekannte  Florentinisclie  Colo- 
raturzopf"!  Die  drei  Accorde,  welche  eine  Art  kurzen  Ritornells 
vorstellen,  geben  zu  einer  artigen  Täuschung  der  Zuhörer  An- 
lass.  Gagliano  möge  es  selbst  erzalilen:  ,,Non  voglio  auche  ta- 
cero.  che  dovendo  Apollo  nel  canto  de  terzetti :  non  curi  la  mia 
pianta  o  fiamma  o  gelo,  recasi  la  lira  al  petto  (il  che  debbe  fare 
nn  beir  attitadine)  k  necessario  far  apparirc  al  teatro  che  dalla  ' 
Ibra  d* Apollo  esca  melodla  piii  che  oidinaria;  perb  pongansi  quattro 
8uonatori  de  Viola  (a  braceio  o  gamba  —  poco  rilieva)  in  nna 
delle  Btrade  pih  Tiema  in  Inogo  dove  non  yedati  dal  popolo 
veggano  Apollo  e  secondo  che  egli  pone  Tarco  su  la  lira  sno- 
nino  le  tre  note  scritte,  ayyertendo  di  tirare  Tarcati  pari,  accib 
appariBcano  nn  areo  solo:  questo  inganno  non  pub  essere  cono- 
Bciuto,  86  non  per  imagmazione  da  qnalche  -intendente  e  reea 
non  poco  diletto." 

Gagliano^B  Becitativ  ist  auch  schon  viel  beweglicher  als  das 
seiner  Vorgänger,  es  ist  gut  deklamirt  und  dem  Ausdruck  der 
Kede  angemessen ,  in  einzelnen  Wendungen  sogar  entschieden 
glücklich.  Die  Erzählung  des  Hirten  (oder  Boten  :  „nunzio"  — 
dieses  natürlich  im  Sinne  des  griechischen  dy/ekog)  Tirsis  von 
der  Venvandlung  Daphne's  in  einen  Lorbeerbaum,  ist  von  über- 
raschender Wahrheit  des  Ausdruckes  —  und  jedenfalls  ist  in 
diesem  echt  dramatischen  Stücke  das  Vorbild  (der  Botin  Daphne 
in  der  Euridice  Erzählung  vom  Tode  der  letzteren)  weit  über- 
troffen. Der  Schrecken,  der  Schmerz,  die  VerwiiTung,  das  Stau- 
nen über  das  Unerliürti'  ist  in  den  ersten  Ausrufungen  des  Tir- 
sis: „qual  nuova  nuiraviglia  hau  veduto  quegV  occhi  —  o  sem- 
piterni  Dei!"  u.  s.  w.  trefflich  ausgedrückt;  die  Stelle:  „non  senza 
trar  del  corc  lagrime"  u.  s.  w.  ist  voll  zarter  Empfindung  — 
höchst  wirksam  weiterhin  der  wohlmotivirte  Gebrauch  einer  chro- 
matischen  Fortschreitung.   Gagliano  redet  mit  Begeisterung  von 
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der  Art,  wie  der  Contralto  Anton  Brandl  diese  Erzählung  Vor- 
trag. Wie  viel  bei  dieser  Art  Musik  auf  den  Vortrag  ankonunt, 
erkennt  Gagliano  an  dieser  Stelle  ausdrücklich  an.  Neben  so 
ausgezeichneten  Zügen  läuft  freilich  Gleichgiltiges  und  Unbedeu- 
tendes nebenher  mit. 

In  Bolofrna  treffen  wir  den  ucucn  8tyl  schon  1610.  Hie- 
ronymus Giacobbi,  in  Bolog^na  ^'^cboren,  seit  1604  Vicekapell- 
meister,  später  erster  Kapellmeister  bei  8t.  Petronius,  wo  er  bis 
zu  seinem  am  30.  November  1630  erfolgten  Tode  thiitig  war. 
brachte  1610  eine  „favola  in  musica*'  auf  die  Bühne,  unter  dem 
Titel  ,,Androraeda"  —  deren  (wie  es  scheint  gänzlicher)  Verlust 
um  so  irielir  zu  beklagen  ist,  als  eine  Arie  des  Perseus  in  Italien 
grosse  Berühmtheit  erlangte  und  lange  Zeit  berühmt  blieb.  Es 
war  die  Stelle,  wo  Perseus  das  Seeungethüm ,  von  welchem  Au- 
dromeda  verschlungen  werden  soll;  mit  den  Worten  anruft;  „io 
ti  afido,  o  mostro  infame'\  —  Die  energische  Kraft  in  Rhythmus 
und  Melodie,  welche  hier  den  Helden  ehankterisirte ,  risB  die 
Zeitgenossen  zur  Bewunderung  hin. 

Giacobbi  ist  nicht  nur  derjenige,  welcher  die  neue  Monodie 
sofort  ndt  Glück  und  Erfolg  in  Bologna  einftihrte,  sondern  auch 
der  Ahnherr  der  nachmals  so  geachteten  Bdogner  Musikgelehr- 
ten und  der  eben  so  gepriesenen  Bologner  Gesangslehrer.  Er 
gründete  1622  die  „Accademia  de  filomusi^^  welcher  er  zum 
Wahlspruch  den  Hexameterschluss  gab:  „vocis  dulcedine  captaiU*^, 
Leider  war  ihr  ein|3  Dauer  von  nur  acht  Jahren  beschieden  — 
die  fürchterliche  Pest  von  1630,  an  welche  in  Venedig  die  Kirche 
della  Salute,  in  der  Pinakothek  zu  Bologna  das  schöne  Yotivbild 
der  fürbittenden  Patrone  der  Stadt  von  Guido  Keni  mahnt,  nahm 
den  verdienstvollen  Stifter  weg  und  lichtete  die  Reihen  der  Aka- 
demiker. Als  Kapellmeister  von  S.  Petronio  war  Giacobbi  vor- 
wiegend doch  Kirchencomponist;  viele  seiner  Compositionen  die- 
ser Richtung  gingen  aus  P.  Martini  s  Nachlass  in  den  Besitz  der 
Bibliothek  von  S.  Francesco  in  Bologna  über. 

Venedig  erhielt  den  „neuen  StyP'  erst  durch  Claudio  di 
Monteverde. 

Plurenz  aber  konnte  auf  seine  jMusikschi3pfung  stolz  sein. 
Wirklich  wurde  der  neue  monodische  Styl,  die  dramatische  Mut.ik 
von  den  Florentinern  nicht  ohne  ein  Selbstbewusstsein  als  „Flo- 
rentinischer  Musikstyl''  in  Anspruch  genommen  j  seine  Vertreter 


l)  Qni  TOrrei  poter  ritrarre  al  vivo  come  fu  cantata  dal  Sign.  An- 
tonio Brandl,  altrimente  il  Brandiao,  chiamato  pi^  da  quella  SereniBsiina 

Altezza  neir  occasione  deUe  nozze,  senia  dirne  altri  avrertimenid,  ^r 
cio  ch'egli  la  canto  talmente.  ch'io  non  credo,  cho  si  possa  dcsiderar  piii, 
la  voce  0  di  contralto  esquisitissimo,  la  pronunzia  e  la  grazia  del  can- 
tare  maravigliosa:  ne  solo  vi  fa  intendere  le  parole,  ma  co'  gesti  e  co* 
movimenti  par  ehe  Vimprima  nell*  aoimo  un  non  so  die  d'avaateggio. 
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bildeten  die  „Florentiner  Musikscbule'S  für  welche  6.  B.  Doni 
sogar  auch  Monteverdo,  der  mit  Florenz  niclits  zu  schaffen  hatte, 
in  Ansprach  nimmt.  ^)  Dass  in  Florenz  die  Aufführung  der  Da£ie 
und  der  Euridice  nicht  vereinzelte  Experimonte  blieben,  sondern 
nachhaltig  wirkten,  zeigt  eine  gelegentliche  Aeusserung  des  Ery- 
thräus,  —  or  spricht  in  seiner  Pinakothek  bei  Gelegenheit  der 
Biographie  des  Saugers  Vittorio  Loreto  von  den  Theatervor- 
stelhingcn'',  welche  iu  Florenz  oft  mit  grosser  Pracht  veranstaltet 
wurden,  wobei  Loreto  als  jedesmaliger  Darsteller  der  Hauptrollen 
bei  allen  Leuten,  welche  Musik  scliätzen,  den  grössten  Beifall 
errang.  Unter  den  dramatischen  ^lusikwerkcn ,  welche  man  in 
Florenz  mit  so  gross(;r  Pracht  auftiihrte,  befanden  sicli  ganz  zuver- 
lässig Monteverde's  „Orl'eo"  und  „Arianna",  denn  Doni  kennt  beide 
ganz  genau  und  bringt  auch  wohl  Notenexenipei  aus  der  unge- 
druckt gebliebenen  „Arianna".  Dass  er  sie  blos  etwa  in  Mantua 
bei  jener  fürstlichen  Hochzeit  gehört  haben  sollte,  ist  nicht  walir- 
schcdnlieh.  Eben  so  aber  ist  das  bemerkenswerdi,  dans  jene  bei- 
den Werke  Monteyerde's  auf  die  einbexmisch-florentinische  Thea- 
termnsik  in  sehr  bedeutender  Weise  bildend  nud  fortbildend  ein- 
wirkten, wie  ein  1625  aufgeführtes  Werk  „la  liberazione  di  Kug 
giero  da  Tisola  d'Alcina*'  zeigt.  Die  Composition  dieser  Ballet- 
Oper  ist  von  Giulio  Caccini^s  Tochter  Francesca  Caccini  —  oder 
wie  sie  mit  ihrem  vollen  Namen  hiess  Francesca  Caccini  ne' 
Signorini  Malaspina  —  von  den  Florentinern  aber  auch  wohl 
kurz  „la  Ceochina*^  genannt. 

Francesca  war  ein  Genie,  sie  hatte  unverkennbar  mehr  „^lusik 
in  sich  selbst*'  als  selbst  ilir  berühmter  Vater.  Sie  gehörte  übri- 
gens auch  zu  den  ersten  Sängerinnen  ihrer  Zeit.  Schülerin  ihres 
Vaters,  der  sie  in  einer  seiner  Vorreden  mit  Stolz  nennt,  erregte 
sie  die  Bewunderung  ihrer  Zeitgenossen,  wie  G.  B.  Doni,  Pietro 
della  Vallo.  Neben  ihrem  Gesangs-  und  Compositionstalent  war 
sie  auch  Dichterin  in  toscanischer  und  lateinischer  h>prache. 


t)  Quod  si  styluin,  quem  Tocant  BecitatiTam»  ac  Monodienm  potius 

yocandum  censes,  ad  examen  revocemus,  quid,  quaeso,  in  Julie  Caccinio, 
in  Jacobe  Perio,  in  Claudio  de  Monteviridi  (quos  a  pohtissinia  illa  Flo- 
rentiao  schola  prodiisso  constat)  tibi  diaplicet?  (G.  n.  Doni.  de  praest. 
mos.  vet.  II,  S.  57.)  Auch  Pietro  della  Valle  nennt  den  neuen  Musik- 
rtyl:  „music.he  di  Firenze"  (s.  G.  B.  Doni,  Opp.  II.  S.  351). 

2)  —  a  Cosino.  magno  Etruriae  duce  simul  auditus  et  probatus  est, 
et  ab  Octavio  Donio,  Florentino,  qui  illuc  eum  perduxorat,  accoptus, 
niagno  in  pretio  habitus,  ac  dorn!  auae  innutritus,  ubi  deinde,  tum  sua, 
ttun  magistromiii  diligentia,  tuitos  fwofeetos  fecit,  nt  aeenids  in  Indis, 
qui  aaepe  Florentiae  magnificentissima  dabantnr,  in  scenam  produetus 
prinDamm  Semper  partium  actor,  tantum  commendationis  habuit,  ut  a]»nd 
omnes  gentes,  ubi  aiiquis  nmsicae  arti  honor  habetur,  celebre  ejus  nonien 
et  darum  exßtiteret.  (J.  W.  Erjthraeus,  Pinacoth.  in  vita  Victorii  Loreti.) 

3)  Sin  antem  ad  canendi  peritiam  atqne  anavitatem  gradum  fkcia- 
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Wenn  „Ruggiero's  Befreiung"  einerseits  als  die  glückliebe 
Fortsetzung  der  Erstlingsversuche  Peri's  und  Caccinrs  gelten 
kann,  so  lässt  sie  andererseits  aber  auch  schon  erkennen,  welcher 
Umschwung  bereits  in  der  ganzen  Bewegung  eingetreten.  Statt 
eines  antik-mythischen  Stoffes  ein  romantischer,  dem  Ariost  ent- 
nommener ,  Verzauberungen ,  Entzauberungen.  Die  eingefügten 
Ballette  zu  Fuss  und  zu  Pferde  behaupten  gleiche,  wenn  nicht 
grössere  Wichtigkeit,  wie  Poesie  und  Composition.  Die  Dichtuiiir 
war  von  Ferdinand  Saraeinelli.  ^)  Die  Aufiuhrung  fand  in  dem 
Lustschlosse  Poggio  imperiale  (vor  der  Porta  romana)  zur  Feier 
der  Anwesenheit  des  polnischen  Füisten  Ladislaw  Sigismund 
statt;  der  Prolog  ist  sogar  auf  letztere  eigens  als  Gelegeuheits- 
stiick  berechnet.  Während  in  der  Eiiridice,  dem  Orfeo,  der  Dafhe 
u.  s.  w.  der  Prolog  nicht  mehr  ist  als  eine  versifizirte,  von  irgend 
einer  würdigen  Maske  (Musik,  Tragödie,  Ovid)  musikalisch  ge- 
sungene Vorrede,  erweitert  er  sich  hier  schon  zu  einer  Art  alle- 
gorischen Festspieles  mit  verschiedenen  (singenden)  luterlocuto- 
ren.  Nach  einer  „Sinfonia"  erscheint  Neptun  (Tenor)  in  Beglei- 
tung von  Flussgöttem  und  Gtötthmen,  unter  ihnen  Yistola  (die 


mus,  quem  tu  veterum  illoruiu,  istis  qui  nunc  Romae  vel  maxime  floreut 
(ne  de  prioribus  loquar)  aequaveris?  Loreto,  Malagigio,  Niccolinio,  Ma- 
rio? Et  si  forte  niulieres  etiam  in  hanc  contentionem  vocas,  quaenam 
invidia  orit,  vol  Hadrianam,  vel  ipsiiis  filiam  Leonoram  cum  prisca  illa 
Sapj^ho  conferro?  vel  si  praeter  bene  canendi  laudem,  insigneni  quoque 
musicae  peritiam  ad  rem  quoque  pertinere  putas,  Franciscam,  paulo  ante< 
a  me  laudati  Oaeeinü  jBliam?  (G.  B.  Doni,  De  praest.  mus.  vet.  II,  8. 57.) 
Auch  Pietro  della  VaUe  spricht  in  seinem  Sendsclu-eiben  von  Franceec» 
mit  grösster  Bewunderung:  Taccio  simihnente  della  sorella  della  Sijrnw 
Adriana  da  me  non  conosciuta,  la  quäle  intendo  che  in  Germania,  dove 
tu  chiamata  a'  Servizi  dell  Imperatore,  fa  grande  onore  a  queata  nostra 
eta,  e  coA  anche  della  Signora  Francesca  Caccini,  figliuola  dall*  nostro 
Eoraano,  detta  in  Toscana  la  Cecchma,  che  in  Firenze  dove  pure  io  in 
mia  gioventii  la  sentii,  e  per  la  nnisica  taute  in  cantare,  quanto  in  com- 
porre,  e  per  la  poesia  non  meno  latina,  che  toscana  e  stata  molti  anni  in 
grande  ammiraaone  n.  s.  w. 

1)  Der  Titel  der  Partitur  lautet:  „la  liberaziono  di  Euggiero  dall' 
isola  d'Alcina,  Ballette,  composto  in  musica  dalla  Francesca  Caccini  ne' 
Signorini  Malaspina,  ranpresentata  nel  Poggio  imperiale,  villa  della 
renissima  Arciducbessa  a'Austrla,  gra(n)  Ducbessa  di  Toscana  al  Serenii- 
simo  Ladislao  Sinsmondo,  Principe  di  Poloma  e  di  Saesla.  In  Firenze 
p.  Pietro  Cecconelli,  1628."  —  Die  vom  4.  Februar  1625  datirte  Vorrede 
ist  als  Dedikation  an  die  Grosshf^rzogin  Maria  Magdalena  gerichtet.  Hier 
wird  auch  der  Dichter  Ferdinand  Saraeinelli  genannt.   Er  war  Baüli  von 


ner  wird  bemerkt:  ».la  Seena  e  le  macchine  furono  del  Signor  GioMo 
Parigi,  il  hallo  a  piedi  e  a  cavalli  del  iSignor  Agnolo  Ricci.  —  Das 
äusserst  seltene  Werk  ist  in  Rom  in  zwei  Exeni})laren  zu  finden  —  ("ines 
besitzt  die  Bibliothek  in  S.  Maria  sopra  Minerva  (Casanateusis) ,  daä  an- 
dere ist  in  der  Moaiksammlung  der  Chiesa  nuova. 


Volterra  (balü  di  Volterra) 


Musik.  Fer- 
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Weichsel),  welche,  wie  natflrlich,  den  Mund  mit  Schmeicheleien 
fSr  den  yomehmen  polnischen  Gast  yoUnimmt.  Ein  sechsstimmi- 
ger  Chor  der  Wassergötter  ,,biondo  Dio*'  wird  von  einem  Duo 
ftir  zwei  Soprane  ahgelöst,  die  dann  hei  Hinzutritt  eines  Tenors 
ein  Trio  singen ;  dann  Duo*  zweier  Tenore ;  zum  Schlüsse  aher- 
mals  Chor  der  Wassergötter.  Das  sind  abo  schon  reiche  For- 
men und  eine  Abwechslung,  gegen  welche  die  ursprünglichen, 
strophenweise  und  solo  gesungenen  Prologe  gSnzlieh  zurücktreten. 
Nach  einer  zweiten  „Sinfonia",  welche  in  der  gedruckten  Parti- 
tur nicht  weniger  als  14  Seiten  klein  Folio  füllt,  beginnt  die 
eigentliche  Handlung,  deren  Stoff  Ariost's  „Orlando  furioso'*  (VII. 
3^)  —  und  VIII.  14  — )  entnommen  ist.  Wie  Rinald  in  Armiden^B 
Gärten,  weilt  Held  Ruggiero  (Tenor)  auf  Alcinen's  Zauberinsel, 
als  in  schmachtende  Liebe  versunkener  Weichling,  und  wird 
durch  Melissa  (Alt)  befreit  —  eben  so  werden  die  zu  Pflanzen 
u.  s.  w.  verzauberten  Damen  und  lütter  erlöst;  das  ist  die  ganze 
Handhmg,  die  an  dramatischem  Interesse  nur  äusserst  wenig, 
desto  melir  aber  der  Schaulust  bot.  Melissa  kündigt  sich  gleich 
in  der  ersten  Szene  als  Gegnerin  der  ,,perfida  Alcina"  an  — 
Alcina  (Sopran)  selbst  introduzii-t  sich  an  der  Spitze  eines  Cho- 
res von  sechs  Fräuleins  (sei  damigelle).  Drei  davon  begrüsscn 
im  Trio  liuggiero  als  ,,sers'o  d'amore''.  Szenen  verlockenden 
Zaubers  folgen.  Ein  vorüberziehender  Ilirte,  den  ein  Kitornell  von 
drei  Flöten  ankündigt  (der  Doppelgänger  jenes  frühereu  in  der 
Enridice),  rührt  durdi  seinen  Gesang,  in  welchem  er  das  Glfiek 
der  liebe  preist,  Ruggiero*s  Herz:  „o  felice  pastore,  chi  non 
sente  al  tno  canto  rinovellar  al  sen  fiamma  d'amore,  ben  ha  di 
gbiaecio  e  di  maeigno  il  core!'*  Eine  Sirene  singt  strophenweise 
ein  Lied:  „chi  nell  fior  di  giovinezza  yuoI  gioir  aalma  dolcezza** 
u.  s.  w.  Ruggiero  ftihlt  sich  jetzt  vollends  berückt  und  bestrickt: 
„d  monti,  6  piaggie,  6  selve,  augei  volanti  e  belve  udite  dolci 
accenti,  tacete  fonti,  e  voi  tacete  o  venti!"  Aber  schon  naht 
in  der  Maske  des  Zauberers  Atlas,  der  einst  Ruggiero  zum  Hel- 
den gebildet,  Melissa.  „Ecco"  ruft  sie,  „Vora,  ecco  '1  punto,  da 
trar.  di  servitü  l'alto  guerriero".  Ruggiero  ist  über  die  Begegnung 
nicht  sonderlich  erfreut:  „qual  importuna  voce"  u.  s.  w.  Melissa 
hält  ihm,  wie  bei  Ariost,  eine  lange  Strafpredigt;  er  ist  beschämt. 
Ein  kurzes,  ernstes  Ritomell,  ausgeführt  von  4  Violen,  4  Po- 
saunen (Monteverde'sche  Orchestrirung!),  einem  Organo  di  legno 
und  einem  Instrumento  di  tasti,  kündigt  seine  Sinnesänderung 
an:  ,,o  miserabil  vita!"  ruft  er.  Jetzt  fleht  auch  der  Clior  der 
bezauberten  Pflanzen  um  Kettung:  „O  quanto  merto,  quanta  lode 
liavrai,  se  acqueti  il  nostro  pianto".  Da  ruft  eine  der  bezauberten 
Pflanzen:  „lasso,  qual  visto  atroce  si  mostra"  —  Alcina  eilt  näm- 
licli  herbei,  begleitet  von  ihren  sechs  Damen.  Ruggiero  weist  sie 
zurück,  sie  wüthet,  sie  ruft  Ungeheuer  (mostri)  zur  Kache  auf. 
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Wirklich  erscheinen  diese;  ein  Ungeheuer  commandirt:  „fieri  mostri 
deir  empia  Uite,  assalite,  dimostrate,  come  punir  san'  le  vostre 
ire,  chi  t'h  non  ha".  Füntstimmiger  Chor  der  Ungeheuer,  bcjE^leitet 
von  einem  Basso  continno.  Aber  schon  tritt  ^felissa  in  ihrer 
eigenen  Gestalt  auf,  begleitet  von  Astolf  von  Kurland,  der  auf 
Alcinen's  Insel  (wie  wir  aus  Ariost  wissen)  in  eine  Myrtlie  ver- 
zaubert gewesen.  „Infernal  mostri  itene  a  neri  chiostri Alciua 
ist  überwunden  und  flieht.  Die  ,.Damen",  die  sieh  bisher  als 
Ziergewächse  im  Zaubergarten  nicht  zum  besten  befanden,  werden 
entzaubert  und  tanzen  (,,qui  viene  il  ballo  di  ottu  danie  delhi  Se- 
ren. Arciducliessa  eon  otto  Cavalieri  principali ,  e  fanno  un  ballo 
nobilissimo*').  Kine  ,,dauia  disiueantata*'  bittet  um  Erlösung  auch 
der  gefangenen  Kitter.  Melissa  ruft:  „su  dunque,  alti  guerrieri, 
Q8cite  a  consolar  le  belle  amate,  lieti  seco  daimte,  poi,  quando 
tempo  ß&,  al  suon  d*alta  armonia  sopra  i  destri  cavalli  rinorate 
i  biuli"  (qni  si  liberanno  i  Cavalieri,  rieonoscono  le  dame  loro,  e 
seguitano  il  ballo).  Nach  einem  sechsstimmigen  Cbor  fol^  ein 
glänzendes  Bailei  dann  ritten  24  yomebme  Herren  vom  Hof  ein 
Ballet  zu  Pferde  (ein  im  17.  Jahrhundert  bei  den  Höfen  sehr 
beliebtes  Spektakel),  ein  achtstimmiges  Madrigal  „Tesche,  del 
sol  pih  belle**  u.  s.  w.  schloss  das  Ganze.  ^) 


1)  Le  dame  del  balletto  fnrono:  la  Signora  Eleonora  Stroczi 

ne'  Corboli,  Lisabetta  Giraldi  ne'  Pazzi,  Lesa  Deri  ne'  Castelli,  Sofia  m' 
Castiglioni,  ('ostanza  Nerli  ne"  Ridolü,  hi  Marchesa  Margherita  MalasyiiiA 
Dama  di  S.  A.  S.,  Ilaria  di  Videna  Dama  di  Ö.  A.  S.,  Isabella  Miuucci 
Dama  di  S.  A.  S.  I  Cavalieri  che  ballorno  colle  Dame:  II  Sig. 
Marclieso  Francesco  Coppoli,  il  S.  M.  Gio.  Lorenzo  Malaspina.  il  Sig- 
Cosimo  BargeUiui,  il  Barone  Monsn  Knrigo  Montichicr,  il  Sg.  Cav.  As- 
canio  doUa  Penna,  il  Sig.  Luigi  Autinori,  Tommaso  Guidoni,  Enrigo  Cun- 
cini.  Cavalieri  che  fecuro  il  ballo  a  Cavallo:  il  Sg.  Marchese 
Bartolomeo  dal  Monte,  il  Sg.  Barone  Ginlio  YiteUi,  U  Sg.  Bali  Nicoolo 
Giugni,  il  Sg.  Tommaso  de  Medici.  Francesco  Nasi,  Tommaso  CSapi  i 
il  Sg.  Marchese  Enberto  Capponi,  il  Sg.  Marchese  Francesco  CoppoÜ,  il 
Sg.  Cav.  Camillo  de  Marchesi  dal  Monte,  il  Sg.  Carlo  Rinuccini,  il  Signor 
Barone  Monsu  Enricho  Montichier  (auch  zu  Pferde?  —  Dieser  „Signor 
Monsu'*  war  augenscheinlich  ein  französiseher  Gast  am  Hofe  und  bless 
wohl  Montiquier),  il  Sg.  Enrico  Concini  (war  auch  unter  den  TSnzem 
„zu  Fuss").  Alessandro  Pucci,  il  Sg.  Bar.  Filippo  del  Nero,  il  Sg.  Orazio 
de  Marchesi  dal  Monte,  11  Signior  Gio.  Corsi,  il  Signor  Capitano  Pietro 
Bnmeadoro,  il  Sg.  Barone  NiccMo  OrUch  (auch  ein  fSr^der;  Ungar  etwa?), 
il  Sg.  Girolamo  Gori  Panellini,  il  Sg.  Cav.  Bartolomeo  Consacchi,  il  Sg. 
IJgo  Rinaldi.  il  Sg.  Barone  Alessandro  del  Nero,  il  Sg.  Cosimo  Riccardi, 
il  Sg.  Cavalier  Franc.  Maria  Guicciardini".  Wie  ein  solches  „Rossballet" 
aussah,  davon  giebt  ein  Kupferstich  eine  Vorstellung,  auf  dem  man  ein 
solohea  am  24.  Januar  1667  anf  dem  Burgplatie  in  Wien  zur  Feier  der 
Vermfilimg  Leopold  I.  mit  der  Infantin  Margaretha  gegebenes  Schauspiel 
in  seiner  ganzen  Pracht,  mit  allen  SohaiigerTisten,  riesigen  TrinmphwajiLn 
u.  8.  w.  abgebildet  sieht.  Dieses  Festspiel  hatte  Francesco  Sbarra  an- 
gegeben, die  Musik  dazu  Anton  Bertali  componirt.  Ein  ähnliches  Biület 
•    mit  Beitem,  Qdttor  tragenden  Triumphwagen,  wie  es  zu  Bom  bei  ye^ 
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Francesca  aber  hat  mit  der  Composition ,  so  sehr  diese  auch 

die  Physiognomie  der  Zeit  trägt,  ihrem  ganz  nng^wöhnlichen  Ta« 
lent  ein  wahrhaft  glänzendes  Denkmal  gesetzt.  Man  erkennt 
musikalisch  ganz  deutlich  noch  die  Familienzüge  ihres  Vaters 
Ginlio,  aber  Francesca  hat  aueh  Monte  verde  sehr  wohl  und  mit 
grossem  Nutzen  studiert,  ja  sie  repräscntirt  sogar  auch,  wenig* 
stens  gegen  den  „ürfeo"  ihres  Vorbildes,  schon  wieder  einen 
fühlbar  entwickelteren  Standpunkt,  Das  Hirtenlied  hat.  trotz 
einiger  harmonischer  Härten  und  jener  eigenthümlicheu  Plira- 
sirung,  wie  sie  den  Melodieen  des  17.  Säculums  eigen  ist,  doch 
ganz  guten  Fluss,  ist  wirklich  ein  melodiöser  Gesang,  Die  Arie 
der  Sirene  zeigt  ein  glückliches  ►Streben  nach  melodischem  Reiz 
und  dazu  den  Junten  Einfall,  Strophe  nach  Strophe  immer  reicher 
und  recht  elegant  die  Grundmelodie  zu  variiren.  Die  Kecitati\e 
haben  Bewegung,  stellenweise  sogar  viel  Ausdruck  und  sind  bei 
weitem  nicht  mehr  so  steif,  wie  die  ersten  Versuche  vor  einem 
Vierteljahrhundert  gewesen.  Die  Stelle,  wo  Euggiero  sein  Ent- 
zücken über  den  Gesang  der  Sirene  ausdrückt,  zeigt  in  den  An- 
rufungen der  Wälder,  Auen  n.  s.  w.  Wahrheit  des  Tones  und 
eine  sehr  wirksame  Steigerung  des  Affektes.  Francesca,  die  firme 
Oontrapunktistin,  wagt  es  mit  Glück,  ein  anmuthiges  kleines  Duo 
zweier  Soprane  „aure  yolanti"  zum  Canon  in  der  Quinte  zu  ge- 
stalten, eine  Form,  welche  ihr  Vater  für  seine  dramatische  Musik 
um  keinen  Preis  angewendet  haben  würde  —  aus  Grundsatz! 
Die  Bitomelle  sind  so  gut  wie  irgendwelche  von  Monteverde, 
gleichen  ihnen  auch  im  Styl.  Das  Dreiflötenstück  hat  den  rich- 
tigen idyllischen  Klang  und  übertrifft  das  ähnliche  von  I^'ri. 
Auch  dass  Francesca  sich  auf  ein  achtstimmiges  Madntral  einlas- 
sen durfte,  dessen  Tonsatz  alles  Loh  verdient,  ist  ein  Beweis  un- 
gewöhnlicher musikalischer  Bildung.  An  Stelle  der  end-  und 
ziellosen  Declamation,  wie  wir  sie  bei  Pen  und  hei  Caccini,  Va- 
ter, finden ,  treten  bei  Caccini's  Tochter  schon  musikalisch  be- 
stimmte, geschlossene  Formen  in  entschieden  plastischer  Aus{»ra- 
gung  hervor;  ihre  Arien  haben  eine  schon  ganz  ansprechend  ent- 
wickelte Liedform,  wir  linden  Duos,  Trios  u.  s.  w.  Auch  der 
instrumentale  Theil  ist  nicht  mehr  blos  den  Begleitern  überlassen, 
vielmehr  nach  Bedürfniss  sorgsam,  im  Sinne  und  Geschmack 
Monteverde's  ausgeführt.  Die  Balletmusik  war  indessen  nicht 
von  ihr,  sondern  eingelegt.    Francesca  hat  ausserdem  1618  ein 


mälung  einer  Nichte  Urban  Vlll.  zur  Aufführung  kam,  zeigt  ein  Oelgo- 
mftlde  im  Palast  Barberiat  Die  Bitter  sind  höchst  abenteuerlich  her- 
ausgeputzt and  trsjgen  insbesondere  auf  den  Helmen  wahrhaft  enorme 
FederDüsche,  die  wie  Gedern  oder  andere  Riesenbftnme.  von  Straussfedern 
nachgeahmt,  aussehen.  Koch  in  Aleasandro  äcarlatti's  Oper  „Ponipeo  magno^' 
terherrlicht  ein  Pferdeballet  den  Triumph  des  Pompejus. 
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Buch  G^esänge  fÖr  eine  und  zwei  Stimmen  herausgegeben  — 
auch  hier  ist  sie  die  treue,  liebevolle,  talentbegabte  Nachfolgerin 
ihres  Vaters  und  seiner  „Nuove  musiche*^ 

Die  Zumuthung,  einer  ernsten  Handlang  und  ernsten  Musik 
mit  Antheil  und  Aufmerksamkeit  2n  folgen,  mochte  den  hohen 
Henrschafteh,  welche  vor  allen  Dingen  amüsirt  sein  wollten,  mit- 
unter nicht  behagen  —  man  fing  also  da  und  dort  an,  die  in 
Musik  gesetzte  Mythologie  in  Intermedien,  wie  in  kleinen  Con- 
fcctschüsselchen,  zu  seiviren  oder,  völlig  guckkastenartig,  in  dem 
bunten  Szenenwechsel  von  Quodlibets,  in  welche  man  am  liebsten 
die  ganzen  Metamorphosen  des  Ovid  eingepackt  hätte.  So  fand 
in  Mailand  zu  Ehren  der  Anwesenlieit  des  Erzherzogs  Albert 
von  Oesterreicli  und  seiner  Genialin,  der  Int'antin  Donna  Isabella, 
eine  solche  Auflührung  statt,  bei  welcher  auch  der  Cardinallegat 
Diatristano  und  der  ganze  Mailänder  Adel  als  Publikum  zugegen 
war  und  welche  der  Tanzmeister  Cesare  Negri,  genannt il  Trom- 
bone,  in  seinem  Buche  „Nuove  invenzioni  de  balli"  umständlich 
beschreibt.  Den  Kern  des  Ganzen  bildete  ein  Pastorale  „Arme- 
nia*'  —  eine  Dichtung  des  GioY.  Batt.  ViscontL  Uns  gehen  hier 
nur  die  Intermedien  an,  welche  Oamillo  Bchiafenati ,  ein  Doctor 
des  Mailänder  Gollegiums,  angegeben.  Nachdem  „la  discordia 
amorosa"  aus  einer  Wolke  getreten  war  und  den  Prolog  redtirt 
hatte  und  nachdem  der  erste  Akt  des  Pastorais  zu  Ende  war, 
begann  das  erste  Intennezaso,  die  yielbeliebte  Gesohichte  des  Or- 
pheus. Er  trat  singend  auf,  wilde  Thiere,  Bttume,  Felsen  folgten 
ihm,  angelockt  von  der  Süssigkeit  seines  Gesanges.  Indem  er 
Euridicens  Tod  beklagte,  Hess  ihn  das  Echo  Antworten  hSren, 
die  ihn  ermuntern  sollten,  die  Verlorene  aus  dem  Hades  sn  ho- 
len. Jetzt  erblickte  man  Pluto  und  Proserpina  auf  dem  Thron, 
die  drei  HöUenrichter,  die  Furien,  Sisyphus,  Tantalus,  Ixion  ihre 
Strafen  leiden,  an  der  Pforte  Cerberus.  Man  sah  die  eliseischen 
Felder,  wohin  Charon  den  Schatten  der  Euridice  schiflfte.  „In 
somma",  sa^rt  unser  Tanzmeister,  „tutte  quelle  cose  rappresentate, 
che  si  leggono  nella  descriptione  doli'  inferno  fatta  da  Virgilio, 
da  Ovidio  c  da  altri  poeti".  Als  Orpheus  sich  dem  Verbot  zu- 
wider nach  der  wiedergewonnenen  Euridice  umsah,  „venne"  (wie 
es  im  Berichte  sehr  naiv  heisst)  ,,di  traverso  "1  fato  in  habito  di 
diavolo  e  la  riportb  donde  era  partita".  Orpheus  stimmte  einen 
Klaggesang  (miserabil  canto)  an;  Instrumentalmusik  folgte,  welche 
den  Uebergang  zum  zweiten  Akt  des  Pastorale  bildete.  Das 
zweite  und  dritte  Intermedio  behandelte  die  Abenteuer  der  Ar- 
gonauten.   Die  Sirenen  auf  ihrem  Felsen  sangen  einige  Madri* 

1)  II  primo  lihro  delle  musicho  a  una  e  dae  voci.  Di  Franeesca 
Caccini  ne'  Signorini.  Dedicate  all'  m™o  e  Reverendmo  Cardinale  de 
Medici.  In  Fiorenza  nella  Stampcria  di  Zanobi  Pi^nool^  1618.  —  Das 
eiiudge  noch  Torhandene  Bxemplar  besitzt  die  Bibliothek  m  Modena. 
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gale,  als  sich  die  Scliider  näherten,  sachten  sie  sie  durch  „Oaii- 
zonetten  voll  süsser  Melodie"  (snavisBima  melodia)  zu  locken  • — 
aber  Orpheus  stimmte  im  Schiffe  ein  Madrigal  an,  und  die  Sire- 
nen entflohen  beschämt.  Es  folgte  die  Gewinnung  des  goldenen 
Vlicsses,  die  Saat  der  Drachenzähne,  das  Aufspriessen  bewaftncter 
Männer,  ihr  Wechselmord  u.  s.  w.  Trompetenfanfaren  und  eine 
Instrumentalsymphonie  feierten  das  Gelingen  des  Abenteuers. 
Das  nächste  Intermezzo  schilderte  den  Streit  Minerva  s  mit  Nep- 
tun —  Musik  begleitete  das  Erscheinen  beider  Gottheiten  — 
Neptun  im  Muschelwagen  von  Seerossen  gezogen ,  Minerva  von 
den  allegorischen  Figuren  des  Webens,  Nähens  und  Stickens,  von 
Bellona,  Victoria  und  der  Gelehrsamkeit  (dottrina)  begleitet  — 
sämmtlich  Sängerinnen.  Beim  Beginne  des  Wettstreites  (in  reci- 
tirten  Versen)  öffnete  sich  der  Himmel,  man  sah  Jupiter  als 
Schiedsrichter  thronen,  neben  ihm  die  andern  G()tter.  Minerva 
schlug  den  Erdboden  und  ein  schöner  Oelbaum  sprosste  auf. 
Neptun  Hess  ein  Boss  henrorspiuigen.  Mercur  (quäl  era  eccellente 
musico}  brachte  das  ürdieil  Jupiter^s,  welches  für  Minerva  ent- 
schied. Neptun  recitirte  Verse,  welche  seinen  Unmuth  ausdrttck- 
ten,  Minerva  und  ihre  Begleiterinnen  Hessen  einen  Siegesgesang 
hören.  Zuletzt  senkte  sich  eine  Wolke  nach  der  Breite  der 
Bühne  herab ,  voll  Musiker,  welche  auf  Instrumenten  spielten 
und  das  Lob  des  Erzherzogs  und  der  Infantin  sangen  —  zugleich 
öffnete  sich  der  Himmel;  man  sah  nochmals  die  olympischen 
Götter,  aber  diesmal  mit  Instrumenten  in  der  Hand,  und  es  ent» 
wickelte  sich  im  Orchester  des  Olymps  und  im  Orchester  unten 
in  der  Wolke  eine  Doppelsymphonie,  welche  allgemeine  Bewun- 
derung enegte.  Den'  Beschluss  machte  ein  Tanz  Tun  bellissimo 
brando,  der  dann  in  eine  Gagliarda  uberging),  ausgeführt  von  vier 
Hirten  und  vier  Nymphen.  Ncgri  halt  es  nicht  der  Mühe  worth, 
zu  sagen,  von  wem  die  Musik  zu  air  dem  conijxniirt  worden  — 
so  sehr  war  sie  Nebensache  bei  all'  dem  Schaugepriinge  geworden. 

Aehnliche  Aufführungen  fanden  auch  an  andern  Orten  statt. 
So  am  14.  Februar  1616  zu  Viterbo  bei  dem  Markgrafen  An- 
drea Maidaichini  (Bruder  jener  Olympia  Maidaichini,  welche  spä- 
ter Schwägerin  Innocenz  X.  wurde  und  als  Donna  Ulimpia  Para- 

fili  in  Kom  )  eine  Aufführung  von  Intermedien  nuter  dem  Titel: 

„Strali  d^Amore'^  —  eine  Keihe  von  Szenen  im  Style  des  neuen 
Musikdrama  —  die  Liebesgeschichte  der  Venus  und  des  Uars 
und  wie  Yulcan  beide  im  goldenen  Netze  fangt.  Die  Musik  ist 
das  Werk  eines  sonst  nicht  weiter  bekannten  Giovanni  Bos- 
cketto-Boschetti  (im  Druck  erschien  das  Werk  1618  bei  Gia- 
como  Vlncenti  in  Venedig)       Die  Musik,  ganz  im  neuen  Floren- 

1)  Dieses  Werk  war  bisher  völlig,'  mibekannt,  ja  fiiich  desaon  Oom- 
ponist.  Die  Prager  Universitätsbibliothek  besitzt  ein  ii^xemplar.  Signatur 
XL  B.  41. 
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tiner  Styl,  aber  ganz  unbedeutend,  besteht  aus  lauter  kleinen 
-  Fragmentdien.  Recht  interessant  ist  das  beigegebene  ausführ- 
liche Szenarinm  und  die  genaue,  bis  in's  Einzelne  gehende 
Beschreibung  der  Decorationen  und  Costiiine,  welche  eine  klare 
Anschauung  über  die  Ausstattung  solcher  Aufführungen  gibt.  Die 
Götter  Griechenlands  traten  mit  allen  gehörigen  Emblemen  und 
möglichst  nackt,  oder  umgekehrt  im  brillantesten  Costürae  auf. 
aber  was  sie  redeten  waren  wohlgereimte  Concetti,  was  sie  sangen 
wai-  die  steife  Recitation  des  Stile  rappresentativo  oder  falsobor- 
donartiger  Chor,  was  sie  tauzten  waren  Pas  im  Geschmacke  Ce- 
sare  Negri's,  genannt  il  Trombone.  Zwischen  den  Göttern  trieben 
sich  abstrakte  Begriffe ,  zu  allegorischen  Gestalten  verkörpert, 
herum  und  sangen  und  agirten  nach  Kräften  mit  —  Alles  im 
Geschmacke  der  Zeit. 

Das  erste  Intermodio  dieser  Liebespfeile"  versetzt  uns  in 
Vulcan's  Schmiede  (la  fucina  di  Vulcano)  im  Aetna.  Weitläufige, 
labjrinthische  Felsenhölen,  von  vielfachen  Feuern  seltsam  be- 
leuchtet»  durchzogen  von  Rauchwolken,  durchtönt  vom  Elhieii 
und  Schwirren  der  Hümmer,  vom  Sausen  und  Brausen  der  Blas- 
bilge. Die  Oyclopen,  nackt,  mit  einem  Fell  gegürtet,  drücken 
(ohne  Zweifel  unter  B^leitung  rhythmischer  äunmerschläge)  in 
einem  Chore  ihre  Freude  aus,  dass  Vulcan  zum  Gdtterschmiede 
ernannt  worden  (,,ess6ndo  destinato  Vulcano  fabro  deUi  dei"). 
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Plötzlich  nimmt  die  Sache  eine  unerwartet  schlimme  Wen- 
dung. Die  der  Musik  vorangedruckte  Favola  erzählt:  „esscndo 
destinato  fabro  delli  dei  et  insuperbiato  d'  esser  tenuto  il  primo 
di  quei  tcmpi,  anzi  d'  esser  am  m  es  so  nel  numcro  de  Ii  dei, 
il  che  sentendo  Giove  con  grau  sdcgno  lo  scaccia  del  cie- 
lo".  Der  neuernannte  olympische  Hof-  und  Hufschmied,  der 
Plebejer,  der  lloturier,  der  hier  gar  nicht  Jupitei's  und  Juno's 
legitimer  Sohn  ist,  nicht  einmal  ein  natürlicher  Solm  des  „Vaters 
der  Götter  und  Menschen''  und  der  sich,  ohne  hoffähig  zu  sein, 
unter  die  olympischen  Götter  mischt,  wird  auf  allerhöchsten  Befehl 
Jovis  zum  Paläste  hinausgeworfen.  Wetterstrahlen  zacken, 
Donner  rollt,  der  vom  Olymp  gejagte  Vulcan  erscheint.  Er  ist 
gleich  den  Cyclopen  nackt,  doch  ist  sein  Ueberwurf  von  Silber- 
stoff (cinto  de  pelli  argentati).  Er  spricht  seinen  Unmuth  in 
einem  Sologesänge  ans: 

Vulcano.  • 
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Amor  soll  ihn  rächen,   er  wird  ihm  Pfeile  geben,  welche 
selbst  den  Gr>ttern  furchtbar  werden   sollen.     Jetzt  senkt  sich 
niimlich  eine  Wolke  herab,  sie  öffnet  sich  und   zeigt  die  zau- 
berhafte Erscheinung  Amors.     Ein  herrliches  Gewand  schürzt 
ihn ,  an  einem  reich  mit  Perlen  gestickten  himmelblauen  Bande 
hängt  an  seiner  Seite  ein  von  Juwelen  funkelnder  Köcher,  sei- 
nen Hals  umgibt  ein  Halsband  von  Edelsteinen,  seine  Augen 
eine  kostbare  Binde,  an  seine  in  hellen  Farben  bunt  schimmern- 
den  Flügel  sind   kostbaie  Steine   wie   Pfauenaugen  befestigt, 
seii^  Lockenkopf  (zazzerata  artifiziosamente  inanellata)  Bcliemk 
aus  lauterem  Golde  zu  bestehen.    Seine  Linke  ftlbrt  dnen 
goldenen  Bogen;  sogar  seine  FussbeHdeidimg  ist  herrlicb:  er 
trägt  silberne  Sandalen ,  in  der  Hlilfte  des  Beines  zeigen  sicli 
kleine  goldene  Masken,  von  denen  purpurne  Draperien  ausgehen 
und  di^  Bern  umgeben.    Er  tritt  aus  der  Wolke  und  wendet 
sich  zu  seinem  Vater  Yulcan: 


Amore. 
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Vulcan  händigt  dem  geflügelten  Sohne  die  Pfeile  ein,  dass 
er  ihn  räche,  wonach  Amor  unter  „Instrumentalmusik"  ^sie  ist 
nicht  beigesetzt)  entschwebt.  Der  arme  Vulcan  ahnt  nicht,  welche 
schlimmen  Folgen  die  Sache  für  ihn  haben  werde.  Zunächst 
schweben  zwei  Wolken  von  entgegengesetzten  Seiten  herein,  die 
eine  davon  bringt  Venus  mit  den  Grazien,  auf  der  anderen  zeij;t 
sich  Mars,  der  Kriegsgott.   (Auch  das  ist  charakteristisch,  dass 
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mögUclist  Temiieden  wird,  die  Personen  einfach  auftreten  su 
lassen,  sie  kommen  anf  Flugwerken,  steigen  ans  Versenkiineen 

u.  8.  w.).  Venus,  von  blendender  ScbönLeit,  trügt  ein  lichtromes 
Oberkleid  von  Brokat,  das  nnr  bis  zu  den  Knieen  reicht,  darunter 
einen  bis  zu  den  Füssen  reichenden  Rock  von  geblümtem  Silber- 
stoff mit  Goldbesatz.  Von  ihrem  herrlich  gelockten  Haupte,  das 
einen  ans  Rosen  und  Seidenschleifen  geflochtenen  Kranz  trägt, 
wallt  ein  rosenfarbener  Schleier  auf'  ihren  azurnen  Mantel  herab; 
die  blossen,  von  einigen  Armbändern  umwundenen  Anne  um- 
hüllt ein  dünner  Flor  wie  eine  leichte  Nebelwolke;  Edelstein- 
schmuck bedeckt  die  Brust,  von  Edelsteinen  Schimm  ort  der  Gür- 
tel. Sehr  mythologisch  ist  das  Costürae  nicht,  aber  desto  male- 
rischer und  mit  entschiedenem  Farbensinne  zusammengestellt. 
Ganz  polizeiwidrig  „mythologisch"  zeigen  sich  dagegen  die  Gra- 
zien —  es  sind  drei  reizende  junge  Mädchen,  nur  von  dünnen 
Schleiern  bedeckt.  Mars  ist  furchtbar-prächtig  auzusehen ,  ein 
glänzender  Hehn  mit  hellrothem  Federbusch  deckt  sein  Haupt, 
sein  Panzer  scheint  von  Rubin  gemacht  (rothe  Folie!),  perlenbe- 
setzte Scharlachstreifen  ziehen  sich  über  seinen  Schurz  von  Sil- 
berstoff herab,  in  Händen  föhrt  er  Speer  und  Sdiild.  Die  Gra- 
zien begrttssen  ihre  Göttm  mit  einem  Tereett: 


Yaga    De  -  a  d^ramori 


Daftlr  bedankt  sich  Venns  mit  einem  Wortspiele:  „Grazie 
del  ciel  divine,  che  graade  altmi  voi  'date  —  grazie  vi  rendo,  o 
grazie  tanto  nnate".  Jetzt  tritt  Amor  herein,  oder  vielmehr  er 
kommt  anf  seiner  Leibwolke  herehigeschwebt,  nnd  eingedenk 
der  väterlichen  Weisung,  seine  Pfeäe  nnr  auf  die  „celesti 
eori*'  zu  richten,  ersieht  er  sich  den  trotzigen  Kriegsgott  zum 
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Opfer,  naclidem  er  folgendes  Sätzchen  gesungen,  aus  dem  fast 
etwas  wie  die  Disposition  einer  regelmässigen  Melodie  lierans- 
klingt: 
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„Wehe  nur",  ruft  Mars,  „wer  hat  mir  das  Herz  durchbohrt?'* 
Harte. 


Hoi-m^  meHBehinl  chi  mlia  tia- fit -teil   eo  -  re? 


Die  Wirkung  zeigt  sich,  das  YerstSndniss  zwischen  Hais 
und  Venns  ist  schnell  gefcroffidn,  sie  beschliessen  das  dritte  Int6^ 
mezzo  mit  dem  kürzesten  aller  Dnette. 

Das  vierte  Intermezzo  beginnt.  Durch  eine  „wunderbare 
Einrichtung*'  (maravigliosamente)  steigt  aus  der  Erde  die  Nacht, 
mohnbekrftnzt,  im  Stemenmantel ^  mit  bräunlichen  Flügeln,  ein 
schwarzes  und  ein  weisses  Kind  in  den  Armen.  Neben  ihr  die 
Buhe  (il  riposo)  als  graugekleideter,  langhaariger,  langbärtiger, 
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«uf  einen  Stab  gestützter  Grreis,  einen  im  Neste  stehenden  Storch 
auf  dem  Kopfe  —  das  Vergessen  (robblio)  als  nackter,  geflügd- 
ter,  augenloser  Jüngling  mit  einem  Kukuk  auf  dem  Kopfe  — • 
das  Schweigen  (il  süenzio)  ab  in  ein  Wolfsfell  gehüllter  Alter, 
dessen  nackter  Körper,  wo  er  sichtbar  wird,  mit  Augen  bemalt 
ist,  endlich  der  Schlaf,  in  ein  Dachsfell  gekleidet,  Trauben  in 
den  Locken,  Mohnköpfe  in  der  Hand.  Die  Nacht  kündigt  sich 
«ingend  an  und  schliesst  mit  den  Worten: 

perche  ogni  mortal  posi  beato 
tuffando  in  Lete  ogn*  angoseia  e  cura 
onde  ]a  Tita  e  dura. 

Diese  düster  ansnsehende  Gruppe  weicht  endlich  euier  höchst 
glänisenden  Erscheinung:  aus  der  Höhe  senkt  sich  Aurora  im 
echarlaehnen  Oberkleid,  in  goldstoffenem  üntergewand,  mit  Bosen 
bekränzt,  eine  leuchtende  Fackel  in  der  Hand,  je  naher  sie  sich 
herabsenkt,  desto  tiefer  sinkt  die  Nacht  mit  ihrem  unfireundlichen 
Gefolge  in  die  Erde  und  verschwindet  endlich.  Aurora  singt, 
ihr  folgt  Apoll,  der  dem  betrogenen  Ehemann  Vulkan  ein  un- 
willkommenes Licht  aufsteckt: 

Fahre  delli  M  um  arossbe 

Che  ü  mal  non  yi^n  da  te,  ma  da  tna  diTa 

E  cio  per  esser  tanto  lasciva 

Che  xichiesta  aceonsente  al  primo  dire. 

Ynlkaii  vennchert,  er  wolle  ein  goldenes  Nets  Terfertigen, 
welches  die  Schuldigen  unlösbar  umstricken  werde.  Im  f&nften 
und  letzten  Zwischenspiele  tritt  das  Gerttdit  Qa  fama)  auf,  oder 
zeigt  sich  vielmehr  in  einer  über  die  Btihne  hmschwebenden, 
halbgeöffiieten  Wolke.  Es  ist  mit  Augen  und  Ohren  bemalt 
(statt,  wie  bei  Shakespeare,  mit  Zungen)  und  hat  eine  Trompete 
m  der  Hand.  In  einer  Art  (uilgeschidcteu)  Strophenliedes  ver- 
kündet es,  wie  Vulkan  seinen  listigen  Anschlag  ausgefiKhrt  habe. 
Den  Beschluss  macht,  nach  all'  den  biillanten  Schaustellungen 
etwas  ärmlich,  Mercur;  er  singt  ein  Madrigal  a  voce  sola,  worin 
er  den  Vulkan  scharf  tadelt :  solche  Scandidgeschichten  mtfsse  ein 
kluger  Ehemann  hübsch  geheim  halten: 

Per  vendiearlo  insano  ehiama  a  veder  i  rei 

dalla  legge  del  ciel  tatti  i  dei 

Cosi  talhor  lo  stolto  per  fuggire  lieve  colpa 

d'ua  altra  grave  se  stesso  incolpa. 

Sehr  rasch  hatte  die  Oper,  wie  man  sieht,  welche  sich  An- 
fangs so  hohe  Ziele  gesteckt,  die  Signatar  erhalten,  welche  ihr  auf 
lange  hin,  mehr  oder  minder  scharf  ausgeprägt,  vorbUeb,  die  noch 
in  unseren  Tagen  durchaus  nicht  verwischt  ist,  und  die  man  am 
küraesten  und  besten  in  die  Wcurte  des  Apostels  zusammenfassen 
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kann:  Hoffahrt  der  Welt,  Augenlust  (und  Obrenlust  obendrein) 
und  BegehFlichkeit  des  Fleisches. 

Es  war  ein  Glück,  dass  in  den  zwei  musikalischen  Haupt- 
städten Italiens,  in  Rom  und  in  Venedig,  eine  hoheitsvolle  Kirchen- 
musik ,  in  welcher  Generationen  edler  Meister  ihr  Edelstes  ge- 
leistet, diesem  neuen  musikalischen  Gcnusstaumel,  diesem  Rausch 
des  Enthusiasmus,  einen  festen  Damm  entgegensetzte.  Aber  ge- 
rade Eoni  und  Venedig  feierten  das  neue  Bacchanal  orgiastischer 
mit,  als  sonst  irgendwo  geschehen  mochte.  Wer  Sympathieen  für 
Palestrina  und  seine  Zeit  behalten  hatte,  war  ein  Keactionär,  ein 
Sonderling,  wo  nicht  gar  ein  Barbar.  Das  lange  Sendschreiben, 
womit  Pietro  della  Valle  in  diesem  Sinne  seinen  conservativen 
Freund  Lelio  Guidiccioni  zu  bekehren  sucht  —  dieses  Send- 
schraiben  voll  Witnne,  voll  Ausdrucks  innigster  Ueberzeugnng 
ist  ein  merkwürdiges  Denkmal  dieser  Bewegung.  Die  ersten 
„Foftsehrittmifnner'S  wie  Vicenzo  Galilei,  hatten  Palestrina  noch  mit 
Achtung,  wenn  auch  mit  sehr  gemessener  Achtung  behandelt.  Fietio 
della  Valle  ist  schon  naiv  und  aufrichtig  genug,  um  Palestiina^s 
Musik  fiKr  eine  „sehr  schöne  Anticaglie**  an  encUtiren,  für  die  nur  noch 
in  einem  Museum  der  richtige  Platz  ist.  ^}  Doni  föbrt  einmal,  wie 
unwillkürlich,  mit  seiner  innersten  Herzensmeinung  heraus:  der  Pa> 
lestrinastyl  sei  eine  Barbarei.^)  Beide  abrieben  diese  Machtsprfiehe 


1)  ammiro  anch*  io  quella  famosa  musica  del  Palestrina,  che  tanto 
piace  a  V.  S.  e  che  fu  eagione,  che  il  Concilio  dl  Trento  non  bandisse 
la  musica  dalle  chiese,  perö  queste  cose  ai  hamio  ora  in  pregio,  non  per 
serTirseno,  ma  per  conserTarle  e  tenerle  riposte  in  un  museo. 
eome  bellissimo  anticaglie. 

2)  Doni  erzählt  in  „De  praest.  raus,  vet."  Buch  1  —  welches  Werk 
bekanntlich  in  Dialoj^form  verfasst  ist,  —  von  Kapsberger's  (angeblichem) 
Beformversuch.  Und  da  heisst  es  nun:  ,.Qui  factum  est,  subdit  Eamol- 
pus,  ut  eonsultissimns  Princeps  tarn  &eue  CStharoedi  unins  suggestioiii 
amiuerel»  ae  niMlonunns  retf  in  initom  eadeiet?  Gui  Polyanus:  adjava- 
bat  illum,  ne  sis  nescius,  in  prirais  nonnnlla  eniditionis  opinio,  qnam 
simul  duritia  frontis  et  Yolubilitate  linguae  subnixus,  apud  eum  sibi  pa- 
raverat,  deinde  Compali  iu  paucis  tunc  gratiosi  favor;  hominis,  ut  veie 
cUcam,  aliquanto  niagis  eloqnentis  quam  aoeti.  Hojus  igitur  ftetas  anxi- 
lio,  cum  Pontifici  ostendisset  perindignum  esse  politisslmo  hoc  atque  nr- 
banissimo  seculo,  sacros  concentus,  snaves  illos  quidem,  sed  ob  verborum 
inconditam  texturam,  inconcinnas^uc  ec]^honesos,  confusionemque  sensaain, 
sulnmsticos  (!)  atque  inurbanos,  m  augustissimo  orbis  terrarnm  loeo  ei- 
audiri;  facilo  ab  ülo  extorsit,  ut  pro  iis  cantica  a  se  modifloate  condne- 
rentur:  in  quibus,  etsi  verba  clanus  paullo  Intelliguntur  quam  in  Praene- 
stinis.  propter  homophonoseon  (quas  fugas  vocant)  propinquitatem ,  bar- 
baraeque  (!)  quaedam  prolationos  non  tarn  frequenter  audiuntur,  aliquanto 
plus  tamen  snavitatis  ammittunt,  quam  venustatis  atque  deooris  acqui- 
rant.  Nam  si  Donium  nostrum  audimus,  tota  haec  modulandi 
ratio,  quam  Symphoniasticam  ipso  vocat,  quae  Palilogiis  ac 
Polyiogiis  passim  exuberat  barbara  prorsus  (\)  planeque  in- 
condita  eensenda  est,  ^uaeqne  nuUo  modo  repurgari  possit,  mnadTi- 
Tum  resecetur.  Qaod  si  Capispergius  tnus  IntelleziBBet,  nec  talem  suscepisset 
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in  Kom  —  ab  Palesti-ina  kaum  erst  ein  Jahrfünfzig  vom  Leben 
geschieden  war.  Doni  hat  nun  freilich  im  Grunde  für  nichts  Sinn, 
als  für  seine  geträumte  antike  Musik  —  ohne  Zweifel  ein  Mann 
von  grossem  Wissen,  von  scharfem  Denken,  geistreich,  stylge- 
wandt, eine  echt  Florentini  sehe  „böse  Zunge",  wenn  er  auf  Leute 
oder  Dinge  geräth,  die  ihm  missbehagcri ,  wird  er  vollkommen 
unzurechnungsfähig,  wenn  er  auf  die  antike  Musik  zu  sprechen 
kommt  —  und  er  kommt  beständig  darauf.  Vertieft  man  sich 
in  seine  Schriften,  so  erhält  man  zuletzt  den  Eindruck  einer 
krankhaften  Monomanie,  und  hait  neben  treffenden  Bemerkungen, 
neben  geistvollen  Ausblicken  begegnet  man  unglaublichen  Lächer- 
lichkeiten, förmlichen  Albernheiten.  Doni's  ganze  literarische 
Thätigkeit  hatte  den  —  esoteritjchen  —  Zweck,  alle  Musik,  wie 
sie  eben  war,  allgemach  zu  beseitigen,  um  endlich  der  einen, 
reinen  antiken  Musik  als  der  allein  schönen,  allein  giltigen,  die 
HezfBchaft  zu  vencliaffen  —  nach  dieser  Gdttei^Oiiigiii  breitet 
er,  ein  sehnsnehtsvoller  Izion»  die  Aime  ans,  und  es  ist  tragi- 
komisch au  sehen,  vie  er  nnanfhörlich  Nebelwolken  nmannt.  Bm 
erste  Hekatombe^  die  er  seiner  Göttin  schlachtet»  sind  die  Nieder- 
länder —  dann  führt  er  jenen  raschen,  tödtlich  sein  sollenden 
Hieb  nach  Falestnna  oder  vielmehr  naeh  dem  Palestnoiastyl,  und 
deutlich  fdhlt  man^  dass  er  die  Meister  des  neuen  Styls  einst- 
weilen nur  schont,  weil  er  ihren  Styl  als  Etappe  zum  antiken 
ansieht,  und  dass  er  es  vorhat,  sie,  dankbar  wie  Polyphem,  die 
letzten  zn  fressen,  wenn  der  richtige  Moment  da  sein  wird. 
Dieser  Moment  wollte  aber  nicht  kommen. 

Aber  Palestrina  und  seine  Genossen  waren  von  dem  Enthu- 
siasten della  Valle  und  dem  Fanatiker  Doni  nicht  mit  einem 
Hauche  des  Mundes  wegzublasen,  zumal  ihre  Musik  für  die 
päpstliche  Capellmusik  d(^r  offiziell  anerkannte  Styl  war  und  in 
Rom  die  einfaclie  Klugheit  gebot,  daran  nicht  allzustark  zu  rüt- 
teln. Hieronymus  Kapsberger  soll  später  unter  Urban's  VIII.  still- 
schweigender Gutheissung  einen  ungeschickten  A'^crsuch  dazu  ge- 
macht haben,  bei  welchem  er  sich  kläglichst  blamirte.  Der  Damm 
stand  noch  immer  fest.  Aber  eben  so  natürlich  ist  es,  dass  die 
hochgehenden  Wellen  der  neuen  Bewegung  gelegentlicli  über 
diesen  Damm  tiutheten,  dass  der  neue,  von  den  Musikeuthusiasten 
vergötterte  Styl  Versuche  machte,  sich  in  die  Kirche  einzudrän- 
gen, dass  er,  wo  es  einmal  gelang,  dort  sein  verweichlichendes 
Spiel,  seinen  Ohrenschmaus,  seine  VirtuosenkOnste  und  Bffakt- 
stücke  in  Szene  setzte,  und  dass  der  Effekt  nicht  ausblieb.  Die 


proYiueiam,  nee  se  Cantoribus  deridendum  praebuisset"  u.  s.  w.  Der  „Con- 
sultissimus  Princeps''  ist  Urban  VILl.  Ganz  allerliebst  nimmt  es  sich  aus, 
wie  hier  „Dornas  noster"  sich  sdber  als  Autorität  zitirt ! !  Sein  Haas  gegen 
Kapsberger  tritt  in  dem  PassiiB  „Gytharoedi  imiai**  grell  za  Tage. 
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Kirche  begann  der  Ooncertsaal  für  Gesangsgrössen  zu  werden,  ! 
welche  uoh  hören  lassen  wollten  —  sogar  die  Nonnen  in  Horn 
fingen  an  mit  Primadonnen  gelegentlieh  eine  sehr  bedenkliche 

Aehnlichkeit  anzunehmen. 

Selbst  wo  der  Zuhörer  ehrlich  genug  bei  der  Sache  war,  tun  , 
religiöse  Erhebung  zu  suchen,  lief  am  Ende  Alles  auf  überreizte,  ! 
allenfalls  religiös  getarbte  Gefuhlsschwelgerei  hinaus  —  himmel- 
weit eutfemt  von  wahrer  Andacht  —  es  genügt,  sich  des  bei 
Loreto's  Magdalene  in  Thränen   zerfliessenden  Auditoriums  zu 
erinnern.    An  Stelle  der  hohen  Gesänge  Palestrina's  traten  bald 
vor  Empfindung  schmelzende,  bald  mit  Brillantcoloratur  über-  . 
ladene  Arien  —  bald  Herzenskitzel,  bald  Ohrenkitzel  —  ein  sehr 
zweifelhaftes  Appelliren  an  die  höhere  Natur  des  Menschen  doreh 
die  Zwischenstation  der  niederen,  sinnlichen  hindurch. 

Nicht  allein  die   kirchlichen  Ritualtexte  wurden   jetzt  im 
„neuen  Stjl"  componirt,  sondern  auch  Monodieen  mit  frei  ge-  j 
dichteten,  d.  h.  nicht  rituellen  Texten  fanden  jetzt  grosse  Be-  I 
liebtheit  und  Verfareitung.    Badesca  da  Foggia  räumt  ihnen  | 
das  ganze  fünfte  Buch  seuier  gesammelten  Gesltoge  neuen  StfU 
ein,  ermangelt  aber  nicht,  sich  cur  Einleitung  von  einan  poeti- 
schen Freunde  OioT.  Batt.  Feis  ,^ottor  di  leggi  e  lettore  nell'  { 
uniTerrita  di  Torino*'  mit  gereimten^  sehr  exalturten  Lobsprflcben 
andichten  zu  lassen.  ^)   Ein  interessantes  Stiiek  darin  ist  eine  Ma- 
rienklage „Anima  cara  e  pia",  welche  in  Ton  und  Haltung  der 
berühmten,  nachmals  auch  zum  Klaggesang  der  Mater  dolorosa 
zurechtgemachten  Ariadnenklage  Monteverde's  so  ähnlich  klingt,  | 
dass  die  Aehnlichkeit  eine  wohl  nicht  hlos  anfällige  ist  Die 
schon  früher  gelegentlich  in  Form  mehrstimmiger  geistlicher  Ma- 
drigale componirten  „Pietosi  affetti"  von  Pater  Angelo  Grillo 
wurden  von  dem  Mönch  von  Montecassino  und  Organisten  von 
ö.  Pietro  in  Mailand  P.  Serafin  Patta  im  neuen  monodischen 
Styl  componirt,  diirunter  aucli  das  ,,anima  cara  e  pia".^)    Dass  6s 
zwischen  geistlicher  und  weltlicher  Musik  einen  Unterschied  des 
Styls  gebe  und  geben  müsse,  fiel  den  von  ihrem  neuen  decla- 


1)  „Fan  celesti  concenti,  Eadcsca  le  tue  note,  ondc  Talme  divote. 
rapite  dagP  accenti,  s'inalzan  co'l  pcnsier  sin'a  lo  sfere,  de  V  angeliche 
schiere"  u.  s.  w.  Ein  Zweites  schliesst  mit  dem  Wortspiele:  „an,  che 
questi  non  son  atti  di  cantOt  ma  di  Celeste  incanto". 

2)  Der  Titel  lautet:  „Motetti  e  Madrigal!  cavati  dallo  poesio  sacre 
del  Reverendo  Padre  D.  Angelo  Grillo  Abbate,  composti  in  musica  dal 
Padre  D.  Serafino  Patta,  Monaco  Casioense  per  cantare  solo  nel  orgaao, 
ekvicordo,  ehitamne  et  altn  istromenti.  Stampato  dtt  Qardano  in  Te- 
netia  UDCXIV.  Appresso  Bartolomeo  Magni.'«  (Hochfolio.)  Enthalt  2S 
Nummern.  Die  Doaicationsvorrede  ist  an  den  Dichter  greriehtet,  und  da- 
tirt:  „di  S.  Salvatore  in  Pavia,  il  di  primo  Novembre  MDCIX".  Weder 
Fetis  noch  Becker  kennen  dieses  Werk,  von  dem  die  Prager  Unircrsit&ts- 
l^bUothek  ein  Exemplar  —  Sign.  XI.  6.  41  —  besitzt 
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matoiueh-melodisch-monodischeii  Styl  begeisterten  Leuten  nicht  im 
Traume  ein  —  Monteverde's  zur  Mater  dolorosa  gewordene  Ariadne 
ist  wohl  das  stärkste  Beispiel  —  um  so  stärker,  als  der  Ge- 
sang wirklich  tief  empfunden  und  ans  drucks  voll  ist.  Die  Mu- 
sik der  meisten  kleineren  Gomponisten  der  Zeit  passt  in  ihrer 
Ausdruckslosigkeit  allerdings  ^loichgut  oder  yieimehr  gleich- 
schlecht auf  Geistliches  und  Weltliches. 

Von  im  Styl  der  neuen  Musik  componirten  Ritualtexten  da- 
gegen gab  Ottavio  Durante  schon  1608  in  Rom  eine  ganze 
Sammlung  „Arie  divote"  heraus  Die  Schreibart  erinnert  in 
sehr  merkwürdiger  Weise  auf  Stärkste  an  Caccini's  „Nuove  mu- 
siche"  —  in  den  Melodiefragmenten  sowohl,  als  in  den  Phrasen, 
in  den  declamatorischen  und  in  den  colorirten  Stellen  —  und 
auch  die  Art,  wie  sich  hier  wirkliche  Empfindung  ausspricht, 
zeigt  die  grösste  Verwandtschaft  mit  jenen  Compositionen  des 
Florentiners.  Es  ist  wie  ein  letzter  Scheideblick  auf  den  alten 
Ritualgesang,  wenn  Ottavio  Durante  gelegentlich  ein  gregoriani- 
sches Motiv  in  seine  Monodie  herübemimmt  —  z.  B.  beim 
Magnüleat  Coloiatoren  sind  in  reiclislem  Masse  angewandt. 
Nach  der  Zeit  Weise  ist  die  Vorrede,  wiederum  Ithnlich  den  Vor- 
reden Oacdni's,  eine  kleine  lehiliafte  Abhandlung  über  Compo- 
sition  nnd  Gesangskonst.  Auf  den  „Affekt^*  wird  schon  aus- 
drückliches nnd  besonderes  Grewicht  gelegt. 

In  Venedig,  wo  seit  1613  ohneldn  Monteverde*s  persönliche 
Anwesenheit  und  sein  Vorbild  mSchtig  einwirken  musste,  dachten 
einzelne  Sänger  von  Ö.  Marco  eben  audh  daran,  sich  durch  glän- 
zende Solo  Vorträge  den  ohnehin  ftir  Musik  leidenschaftlich  be- 
geisterten Venezianern  bemerkbar  zu  machen  und  au  empfehlen. 
So  Girolamo  Marinoni,  dessen  1G14  ersehienene  Motetten 
für  eine  Stimme^)  kirchliche  Bitnaltexte  in  arioser  Weise  und 


1)  „Arie  divote,  lo  quali  conten^ono  in  se  la  maniera  di  Caotar 
con  gratia,  rimitation  delle  parolo,  t^t  il  modo  di  seriver  passaggi  et  altri 
affetti.  Naovamente  composti  da  Ottavio  Durante,  Bomano,  appresso 
Simone  Verovio  1608.  Con  Licenza  de  Suporiori".  —  Wie  auch  sonst  Ve- 
rovio's  musikalische  Publikationen,  ist  das  Heft  nicht  gedruckt,  sondern 
gestochen.  Kloin-Folio,  31  Seiten.  Den  Inhalt  bilden  nach  einer  Vorrede 
,,a  Lettori''  folgende  Gesängo:  „Angelus  ad  pastoros;  Aspico  Douiine; 
Beata  es:  Estoto  fortes;  FiUae  Jerusalem;  Gaudent  in  coelis;  Hei  mihi; 
Jsm  quod  quaesiyi;  Ma^nifieat  tertii  toni;  Magnificat  octavi  toni;  IBse« 
rere  mei  Dens;  0  Domme  Jesu;  0  Bex  gloriae;  0  Saemm  convivixmi; 
Regina  coeli;  Si  bona  suacepimus;  Verbum  caro;  Verba  moa".  Lauter 
Kirchentexte  wie  man  sieht.  Dazu  aber  auch  zwei  italienische:  „Scorga 
Signor'^  und  „Signor,  che  dell  peccato". 

2)  ,.I1  primo  libro  de  Motetti  a  una  voce;  et  in  fine  un  Salve  Ke- 
^na  a  doi.  Posti  in  mnaiea  per  Alfabeto  da  D.  Girolamo  Marinoni  da 
Possambrono ,  miisieo  della  Serenissima  Signoria  da  Fossambrone  in  S. 
Marco.  Stampa  dcl  Gardano  in  Yenetia,  aere  Bartholomei  Magni.  1614." 
—  Die  Frager  üniTersitätsbibliotibek  besitst  ein  schönes  Exemplar. 
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auch  wieder  mit  nicht  sparsam  angewandtem  Zier-  und  Coloratur- 
gesang  behandeln.  So  wie  Ottavio  Durante  der  Schreibart  Cac- 
cini's  folgt,  so  fand  Marinoni  .sein  Muster  in  Monteverde's  Compo- 
sitionen,  deren  genialen  Zug  er  zwar  nicht  erreicht,  dem  man 
aber  endlich  doch  das  Zcugniss  geben  darf,  dass  seine  Gesänge 
eine  gewisse  feierlich-festliche  Stimmung  und  einen  lebendigen 
Zug,  auch  zum  Thcile  recht  interessante  Themen  haben.  Gleich 
Ottavio  Durante  beginnt  er  auch  wohl  (z.  B.  im  Assumpta  est) 
mit  einer  Reminiscenz  an  den  bezüglichen  gregorianischen  Gfe- 
sang,  welcher  sich  freilich  kaum  nur  zeigt,  um  sogleich  wieder 
hinter  moderner  Dedamation,  Phrasirung  und  Colorirung  za  ver 
schwinden.  Die  venezianischen  Drackereien  Hessen  jetst  mehr 
Idmlicher  Sammlungen  erscheinen^  so  1613  Luigi  Simonetto's 
„Qhirlanda  saera  de  motetti  a  voce  sola'*,  1615  Bonini 's  „Seremi 
Celeste"  (worin  auch  Duos  und  Trios)  und  Anderes  mehr.  Die 
„geistliche"  Dichtung  und  Musik  treiht  jetzt  mitunter  verwunder- 
liche Blüten. 

Jener  Abbate  P.  Angelo  GriUo  hat  eine  ganze  Keihe  von 
Gedichten  „über  das  Angesiebt  des  todten  Heilands"  geschrie- 
ben, welche  „da  divcrsi  autori"  in  Musik  gesetzt  und  von  1). 
Angelico  Patto  1613  herausgegeben  wurden.  ^) 

Hier  finden  wir  nun  Gesänge  ,,sopra  la  fronte,  sopra  gV 
occhi,  sopra  il  naso  (!),  sopra  la  barba*'  u.  s.  w.  Ein  vom  Her- 
ausgeber beigefügter  Dialog  zwischen  Christo  und  dem  Sünder 
„fenna  ferma  o  Signore"  —  Musik  von  Bartolomeo  Pesarino 
(eigentlich  Bartolomeo  Barbarino  aus  Fabriano)  ist  ein  ursprüng- 
lich weltliches  Stück,  ,, ferma  ferma  o  Caronte",  welchem  Angelico 
Patto  den  geistlichen  Text  unterlegte  ^) : 


Peceatore  pentito  e  Christo. 

Peccatore.  '  Christo. 


- 

Fer-ma,  fer-ma,  Sig-no-rel 

 #- 

Chi 

CO  -  Ini  «he 

•»         -     i    1   —       I  I 

 #- 

 9  ^  gl  *  g* 

1)  Canaro  pianto  di  Maria  vergine  sopra  la  faccia  dl  Cristo  estinto. 
Poesia  del  Rever.  P.  Abbato  Grillo,  raccolta  per  D.  Angelico  Patto,  Aca- 
demico  Ginstiniano,  e  posta  in  nrasica  da  diversi  autoit.  Con  un  dialogo 
et  madrigali,  tramutati  da  Y  istesso  a  una  voce  da  Cantar  nol  Chitarone 
0  altri  instroni(mti  simili.  In  Venetia  Aere  Bartholomei  Magni  MDCXIII. 
Die  Präger  Universitätsbibliothek  besltet  ein  Exemplar  (Sign.  XI.  B.  4). 

2)  Der  Text  bildet  eine  Art  Seitenstöck  zu  der  zweistinunigen  geist- 
lichen Cantate  „Christus  und  die  Samaritanerin^S  welche  Goethe  in  den 
Anhängen  seiner  italienischen  Beise  mittbeilt,  und  weicher  noch  immer 
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t 


gn 


da?       la  piü  a  -  iii-  ma  infi-da  el 

m-~:^ — r 


t 


t 


Chr. 


piii  ri-tror-  ao  oo  •  re  trai  m-M  -  Ii  d'a  -  mo  •  re 


che 


1   — 

-+ — J  sl 

- 

•  • 

Pecc. 

— 


cer 


Chi? 


11  pas 


80 


a  -  mor  tue    au  -  per  -  no  qnant- 


im  -  que  deg-  no  di  eap-pli-cio  e  -  ter 


no 

IL  8»  W. 


in  Italien  populSr  ist  —  ieh  kaufte  ein  „in  Lucca  con  permesso"  ge- 
drucktes Exemplar  neuer  Proreiiienz  ,, Dialoge  tra  Gesü  e  la  Samaritona", 
dessen  Inhalt  wörtlich  der  von  Goethe  mitgotheilte  ist,  1860  bei  der 
Engelsbrücke  zu  Rom  von  einem  Verkäufer  ähnlicher  Produkte  der  Presse. 
Als  Seitenstück  zu  Patto's,  beziehungsweise  Pesarino's  Duo,  mag  das  ia 
X  8.  Baches  Cantate  iJoh  hatte  Tiel  B^fimmemiss**  geltea 
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Wie  die  bewunderten  Nonncnges&ige  in  Kom  aussahen,  da- 
von ist  uns  in  den  Hymnen  ^)  einer  römischen  Nonne  vom  Orden 
der  h.  Clara  eine  Probe  erhalten.  Jeder  gesunde  religiöse  Sinn 
wird  sich  aber  angewidert  fühlen»  wenn  er  z.  B.  gleich  die  ente 
Hymne  der  „aus  Denrath  ungenannt  gebliebenen'^  Nonne  und 
Componistin  „O  Jesu  mens  amor*'  und  darin  folgende  Stelle 
hört: 


TT. 


ye  -  njy  TO  •  Di«      Te  -  ni,  ve  -  ni,  a    -    mo  te, 


a   -    mote,   me-a     fe-li-ci  -  tas,     me  -  a  lux, 


— ^=f=f 

II  r  f-i^jg 

i 


mo  te. 


a    -  mo  te» 


^  ^ 


m 


Te  -  ni,  vo  -  ni, 


ve  -  ni,  ve  -  ni,      me  -  um  cor, 


X 


—feg — rs" : 


ve  -  ni,  ve  -  ni,      ve  -  ni,  ve  >  ni^       me  -  a  lax,  me  •  a 


Bors»  6 


▼e  -  Ol, 


1)  Diese  Hymnen  kamen  168S  in  Venedig  heraus  unter  deui  Titel: 
„Philomela  an^elicaCantionum  sacrarom,  quas  Bomae  viigo  onaedsm 

I)EO  dicata  ordinis  S.  Ciarae  Toce  sola  com  Basso  continno  baua  moltis 

ab  hinc  annis  concinasse,  auctorque  ipsamet  suavitate  ac  dulcedine  sapn 
quam  humana  ad  cultum  sacrum  decantasse  traditur  —  nunc  vera  ad 
majorem  gratiam  eisdem  conciliandam  divlnnmqae  honorem  ulterius  pro- 
movendum  Violae  quatuor  addisce,  utque  opusculum  ad  justam  excrescat 
magnitudinom  Duodecim  Ecce  a  tribus  vocibus  A.  T.  B.  cum  duobus 
Violinis  et  continuo  Basso  duplicatae  adjecta  publicique  juris  facta  sunt. 
Authore  'AvwygaiJLnaxixiiii  denominato :  Bes  plena  Dei.  Yenetiis 
MDCLXXXVnl." 
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o — 


— - 


 m. 


Te-ni,  d      ¥e  -  ni,  ve  -  ni,  ye  -  ni,  Te-ni,> 


Te*ni,  ve- 


^ — 9 


 ^ 


i — r 

▼e-ni,  Te  -  ni,  me-nm  cor, 


m,  me-nm  cor, 


-©  «- 


ye  -  m,  o 


▼e  -  ni,  ve 


ni,  To-ni,   Te-ni,    ve-ni,  ye-ni, 


bo  ne  Je  -  sn,       me  -  a   Inz,      me  -  a  eors  o.  s.  w. 

Bis  zum  höchst  Dramatischen,  aber  auch  bis  zum  höchst  Be- 
denklichen steigert  sich  hier  die  Leidenschaft.  Welche  trüben 
Flammen  lodern  aus  diesem  unaufhörlichen  heiss-sehnsüchtigen 
„veni,  veni",  aus  diesen  aufstöhnenden  Oh-Kufeu!  I  Wenn  Bcr- 
nini's  berühmteste  und  berüclitigteste  Theresia  singen  könnte,  sie 
würde  ähnliche  Töne  hören  lassen.  Es  war  die  Zeit  der  gemal- 
ten imd  gemeisselten  Exaltationen,  Visionen,  Verzückungen,  hei- 
ligen Lipothymien  u.  s.  w.  Die  Musik  durfte  da  nicht  zuiiick- 
bleibenl  Den  Ton  hatte  im  Grunde  Monteverde  mit  seinem 
zweistimmigen  Salve  Eegina  angegeben  —  aber  denn  doch  ge- 
mässigter; ganz  abgeselieii  davon,  dass  der  Athem  des  Genies 
hier  belebend  wirkt  und  dem  Stücke  seine  bedeutende  und  echte 
Wirkung  sichert.  Nichts  natürlicher,  als  dass  der  Palestrinastyl 
den  Grönnem  der  neuen  Musik  kalt  und  seelenlos  erscheinen 
mnsste. 


1 )  Die  obige  kleine  Probe  wird  genügen  zu  zeigen ,  dass  die  musi- 
kalische Nonne  in  der  That  ein  ausserordentliches  Talent  war.  Die  Stei- 
gerung des  Affektes  von  Takt  zu  Takt  ist  höchst  merkwürdig,  es  ist  wie 
eine  zunehmende  Feuersbrunst.  Desto  schlimmer!  Die  „göttliche  Liebe" 
ist  hier  Maske  einer  sehr  ungöttliehen,  der  „hinimlisehe'^  Affekt  der  Prä- 
text einem  sehr  irdischen  Luft  zu  machen.  Die  Analogieen  dazu  ffinden 
sich  auch  in  den  übrigen  Künsten  do-r  Zeit. 

2)  Die  meisterhafte  Schilderung,  sehe  man  in  Burkhardt's  „Cicerone" 
2.  Anfl.  Bd.  1»  S.  697—699. 
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Das  gedenkbar  Seltsamste  dieser  Gattung  vielleicht  ist  eia 
von  Radesca  daFoggia  componirtes  Duett  dessen  Text,  von 
Lodovico  Caligaris,  Canoniciis  der  Metropolitane  zu  Turin,  eine 
Art  spielender  Umschreibung  des  Grundgedankens  der  alten  Se- 
quenz „Mater  patris,  nata  nati",  und  durch  den  gezierten  Hof- 
und  Conversationston  jener  Zeiten  ein  verwunderliches  Stück 
Poesie  ist.  Der  den  Dialog  beginnende  Interlocutor  sieht  eine 
wunderschöne  Dame  mit  einem  Avunderschönen  Knablein,  die  er 
höflichst  anredet.  Sie  neckt  ihn  eine  Weile  mit  Käthseln  herum, 
bis  sie  sich  zu  erkennen  giebt;  „egli  e  Gesu  —  Maria  son  io" 
—  wornach  mit  Hinzutritt  einer  diitten  Stimme  das  Stück  mit 
einem  kurzen  Lobgesange  schliesst: 

Dialoge  a  2  (so!) 


w-  ' 

llio  pa-die 
-js  " — ""-t — i — 

■1  — 

Da  -  ma,  cbl  ^  pa  -  die  al  bei    fl-gUnol?  Fi- 


d*esto  mio  lig-lio 


t 


glia  di  cbi  sei  Tu? 


4— P-i- 


ma-dre  e  fi  -glia,  vuoi 


3e: 


i 


1)  Libro  V,  N.  9.  •  v 

2)  Wie  bei  Badesca  ancii  sonst,  ist  der  Bass  unbeziffert  Ich  habe 
aar  Erieiobterang  die  Ziffern  beigesetzt 
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fig-Ua  e  iiia*diB  di  -  co  io      di  mio  sol 


dir,d*un  fi|p-lio  e  pa-dze? 


J — 


fi-glio. 


Spo-fla  flon  in* 


Sposaseidun-que e  li-glia  e  ma-dread un pa-dre ? 


— 


t 


t 


0_   ^  #  i  T—  


1 

ehe     e  ma-dieefigUa  hm  fi  -  gflio.      E  •  gli^  6e-  sa»  Me- 


1 


1 


Chi  se-to?  (so!  siete  oder  so'  tu?) 

I   i 


4; 


Bf 


n  -  a  son 


10. 


m 


 j 


go   a  -  Teo  fi-glia,  o  spo-sa»  vir- 


3 
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a3 


Vir- 


=9- 


5 


go     a-Too    fi-glia^o  8po-8a,o  ma-dreauiL  J>i-o.  Yii- 


i 


 ö»  — 

—  



-1 — 

h  ^ 

-»I  «  Nt 


go    SpTeo  fi-glia,o  spo-sa, 


-« — #- 


1: 


go  a  •  TO  0 


re 0  n -gUa^ospo-flai      "vir-go     a*Teo    fi« glia o 


^-aJ     d     ä     d  # 


g  g  C 


go    a-  ve  0  fi-glia,o  spo-  sa, 


vir-go     a  -  ve,  o  ü-gliao 


I  ,.i  I 


i 


spo  -  sa, 


0  ma-dre  aunDi 

3=: 


0. 


ES 


gpo  -  sa,  0  ma-dre  a  un  Di 


0. 


spo-sa,  0  ma-dre  a  nn 


IM 


P 

0. 


Durch  alle  Befangenheit  m  der  Form  und  Führung  dieses 
BdtBsmen  Tonstilekea  brechen  ganz  merkwürdige  Züge  hindnrdi 
—  Züge  einer  tief  dramatisch  ra  nennenden  Auffassung.  Der 
Frager  beginnt  mit  küUer  Höflichkeit,  mit  dem  Ausdrudc  einer 
halb  gleichgiltigen  Neugierde,  der  an  der  Antwort  eigentlich  we- 
nig gelegen  ist  Schon  die  ersten  Worte  Marians  Sahen  etwas 
Feierliches.  Der  fragende  wird  aufinerksamer,  dringender  — 
höchst  gespannt  ruft  er  zuletzt  ,,wer  seid  ihr!?"  —  und  mm 
antwortet  Maria  mit  wirklich  majestätischer  Erhabenheit,  wonnf 
der  überraschte  Frager  sie  mit  sich  steigernder  Innigkeit  begrüsst 
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Das  kleine  Trio  zum  Schlüsse  wiederholt  die  Begrüssung  —  aus 
welcher  wirklich  eine  andachtsvolle  Wärme  fühlbar  wird.  So 
hat  die  Musik  dem  kleinen  Stücke  Farbe,  Ausdruck  imd  Leben 
verliehen  —  und  der  platte  Einfall  des  Poeten  wird  durch  sie 
rührend. 

Aufgeregter  AiBTekt  war  das  Kennzeichen  der  Kunst  jener 
Zeiten  —  nicht  blos  der  Tonkunst.  Wo  die  Malermeister  vor 
Raphael  himmlisch  schöne  Gestalten  in  seliger  Kuhe  hingestellt, 
stellten  jetzt  die  Bologner  Eklektiker,  die  Neapolitaner  Natura- 
listen am  liebsten  die  gedenkbarste  Aufregung  dar  —  ein  Gegen- 
stand, der  in  der  älteren  Kunst  so  gut  wie  gar  nicht  vorkonmit-, 
das  domengekrönte  Eccehomo-Hanpt,  mit  leidenschaftlich  zum 
Hmimel  emporflammendem  Bliek,  die  reuige  Magdalena,  welcher 
erbsengrosse  Thrflnen  über  die  Wangen  rollen,  sind  Lieblings- 
gegenstftnde;  Maria  wird  am  liebsten  als  Mater  dolorosa  gemalt. 

begreiflich,  dass  die  Mnsik  den  analogen  Weg  zn  wandeln 
begann!  Um  solchen  Aufgaben  zn  genügen«  mosste  die  Mnsik, 
die  bisher  wie  eine  kensehe  Priesterin  am  Altar  gestanden,  jetzt 
die  leidenschaftlichsten  Töne  anschlagen  —  selbst  wenn  sie  be- 
tete. Von  Domenico  Mazzocchi's  „btissender  Magdalena'*  hat 
Athanasius  Kircher  mindestens  ein  Fragment  Überliefert,  welches 
genügt,  um  einen  Schlnss  anf  das  Uebrige  machen  zu  können, 
nnd  welches  ftir  das  eben  Gesagte  sehr  kennzeichnend  ist: 


S.  Maddalena.  1^     Domenieo  Hazzoschi. 


bei 

1  Tnol  sa  -  nar  -  la 

Se  -  den  -  to-ie  (ü) 

 x^— «  

—9  

QSB.  Das  Original  ist  unbeziffert.) 


san  -  gue    ma    in-damo  spar-d  ü 


_=  ^  ^  i^-j  :  .  :  u 

gue    ma    in-damo  spai^    ü  pro  •  ti  - 


t 


%0  0^ 


4=t 


0  -  so  ri 


r  0 
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(ft)  &) 


t 


TE 


per  lei   di  quel  be  -  a  -  to  san-goe  aen  -»  ü 


i 


0  Mn-nil  do-gUo  -so  hn-mwr 


del  pian 


9i 


TT, 


i 


to 


9i 


mi   -  0. 


Wir  erkennen  hier  denselben  hochpathetisehen  Dedamadoii»-' 
styl,  dieselbe  Glnt,  wie  wir  sie  bei  Monteverde  im  Elaggesange 
seiner  verlassenen  Ariadne,  im  ersten  Monolog  seiner  Penelope 
(in  der  Oper:  il  ritomo  d'Ülisse)  wieder  finden  werden.  Auch 
bei  Ariadnens  Gesang  hatten  die  Zuhörer  Thränen  vergossen. 
Dom.  Maazocchi  schildert  in  obigem  Fragment  das  schluchzende 
Weinen  vollends  mit  sehr  intensiver  Kraft  und  mit  beinahe  all- 
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zuviel  Natnmachalmiiiiig.  Denkt  man  nun  aber  diese  der  dama* 
Ilgen  Welt  bis  dahin  ganz  unbekannt  gei^esenen  Töne  mit  allem 
Wohllaut  einer  e4el  gebildeten  Stimme,  mit  leidenschaftUeker 
Aufregung  vorgetragen,  so  begreift  man,  dass  Loreto  und,  wie  P. 
Ejircher  bemerkt,  eben  so  die  Sänger  Bonaventura  und  Marcan- 
tonio  damit  alle  Welt  biniissen.  ^)   Und  dass  an  Stelle  des  ritu- 


1)  Will  man  hier  an  passender  Stelle  mit  Dentliebkeit  sehen,  welche 
rasche  Fortschritte  die  Tonkunst  machte,  so  yergleiche  man  mit  Mazzocchi's 
Magdalena  jene  von  Francesco  Antonio  Pistoccbi  (^ireb.  1659  zu  Palermo), 
wie  er  sie  in  seiner  Cantate  ,,S.  Marie  vergioe  aiidolorata"  (1690)  malt. 
WUnend  der  iltere  ICdster  die  Deklamation  vorwalten  Iftast,  ist  hier 
schon  der  ,,bel  canto*'  in  voller  Entwickelung  da: 


i 


T  h 


£    che    &  -  le 


i  ml  -  80  -  la  me,     mi  -  se  -  ra 


1-- 


— i-__b* — 0 — 0^  ßSi 


me,    e  ehe  &  -  le 


i    mi  -  so  -ra  me 


i 


ri.pre  -  80    üfie  -  ro  vol  -  to  pri  -mie-ro,  ü  mio  de- 


A  m  b  r  0 1 ,  Oateliielit«  der  Mnsik.  IT. 
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eilen  Latein  die  vertraute  Mnttersprache  getreten,  trog  zur  Wir- 
kung wesentlich  bei 


ir  r  f 


lit  •  to    tor  •  nar         Te  -  drai    den-troa  quest*  a  -  ni-ma 


^ — i  ^ — 

i  • 

-1  

r — ^ 

-ei. 

-J*  

m 


che  piü  non  t*^,  e  che  fo  -  rei  mi  -  se  -  la  me,    il  mio  de- 


i 


tut  u 

lit  -  to    tor-nar  ve  -  drai 


den-troa  quest*  a  -  ni  -  na 


— r-r-i 

Uli  1 

-^SUi  

— i»* — =^  1^ 

che  piü   non  v'^ 


e     che    £a-re-i    mi-se-ra  me  mi-se-ia 

 r-i9«  ■      ■  gt 


t 


L_  '  •  —  X  ,  I  -Ii 


me     e   che  fa  -  re 


1     mi  -  se  -  la  me. 
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Neben  den  geistlichen  monodischen  Gesängen  inirden  saU- 
Teiche  weltliehe  componirt,  deren  erster  Keim  in  Oacdni's  ^^nuove 
mnsiche"  liegt,  die  aber  allgemach  Form,  Gestalt^  in  glttckliehen 
Fiülen  sogar  melodischen  Beiz  und  charakteristischen  Ausdrack 
annehmen,  die  es  yersachen,  wehmttthig  zu  sein  oder  zu  scherzen 
und  die  den  Uebergang  zur  Kammercantate  vermitteln,  welche,  cia 
Menschenalter  später,  in  Giacomo  Carissimi,  dann  in  Stradella 
und  weiterhin  in  Alessandro  Scarlatti  glänzende  Vertreter  findet. 
£s  war  hauptsächlich  Oberitalien,  und  hier  vor  allem  wieder  Ve- 
nedig, wo  in  dieser  neuen  Gattung  von  Musik  tiberans  fleissig 
gearbeitet  wurde  und  die  Presse  ^ätig  war.  Componisten,  welche 
im  herkömmlichen  mehrstimmigen  contrapunktischen  Satz  erzogen 
waren  und  der  Welt  ein  oder  eini^o  Biiehor  Madrigale  zu  drei, 
vier  und  mehr  Stimmen  geschenkt  hatten,  grift'en  mit  lebhaftem 
Interesse  nach  dem  neuen  Musikstyl.  Von  dem  bedeutendsten 
dieser  üeberläufer,  Claudio  di  Monteverde,  wird  späterhin  zu 
sprechen  sein.  Einer  der  Eifrigsten  war  jedenfalls  jener  schon 
genannte  Radesca  da  Foggia,  welcher  in  einer  Sammlung 
achtstimmiger  Messen  und  Motetten,  die  1620  in  Venedig  ge- 
druckt wurde,*)  dem  älteren  Styl  sein  Opfer  brachte,  dessen 
Hauptwerk  aber  fünf  Bücher  Monodieen  sind,  welche  1616  bei 
Oiacomo  Vincenti  in  Venedig  gedruckt  wurden.  Auf  dem  Titel 
nennt  sich  Kadesca  „Organista  della  Metropolitana  di  Torino  et 
musico  di  Camera  delP  Illustrissimo  et  Eccellentissimo  Signore 
Don  Amadeo  di  Savoia**  —  die  Dedicationsvorrede  des  fUnflen 
Buches  unterschreibt  er  ab  „Cittadino  di  Torino."  Das  erste 
Buch  wird  durch  eine  nichtssagende,  schwfilstige  Dedicationsvor- 
rede  an  Margarita  Lignana  Tizzona»  Marchesa  m  Moncrivello  ein- 
geleitet.^ Die  GesSnge  selbst  sind  so  gesetzt,  dass  der  Ghrund- 


1)  Sie  scheinen  nirgends  mehr  vorhanden,  werden  aber  in  Walther^s 
LeiikOD,  S.  252,  erwShnC  Von  dort  hat  es  Gerber  (nnter  ansdrficUieher 
Bemfang  auf  Walther)  in  sein  Lexikon  lierübergenommen.  —  Fetis  und 
Becker  (wlonwerke  des  XVL  and  XYII.  Jahrb.'*)  wiederholen  ein&ch  die 
Angabe. 

2)  Der  Titel  lautet:  j,il  primo  (secondo  u.  s.  w.)  iibro  delle  Canzo- 
nette^  MadrlgsU  et  Arie  alla  Bomana  a  dne  Toei,  per  cantare  et  sonare 

COB  la  ^ineta,  chitarrone  et  altri  simili  stromenti,  del  Badcsca  da  Feg- 

fia,  Organista  della  metropolitana  di  Torino  et  musico  di  Camera  doli' 
Unstrissimo  et  Eccellentissimo  Sig.  Don  Amadeo  di  Savoia.  Nuovamento 
con  ogni  diUgenza  corrette  e  ristaropate.  Con  Privilegio.  In  Yenetia 
appresso  GHacomo  Vincenti  MDCXYI'^  (Folio  —  enthält  17  Gesänge.) 
Das  corrette  e  ristampate"  lässt  schliesson,  dass  schon  eine  frühere  Auf- 
lage vorhergegangen  sein  muas.  Als  vielleicht  „Exemplar  uuicum**  be- 
sitzt die  Prager  Universitätsbibliothek  diese  für  die  Geschichte  der  Mo* 
nodie  so  ttberans  wichtige  Sammlang  von  Gesfingen.  (Sig.  XI,  B.  41.) 
In  demselben  Bande  finden  sieb  die  Gesänge  von  Ißrunolli,  Capelle,  Ha- 
linoni,  Fomaoi,  die  ,,Strali  d'amore"  und  andere  wichtige  Denkmale  aus 
der  Incunabelzeit  der  Monodie.   Ein  konstsinniger,  hochgebildeter  Eath 
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bafis  in  den  Duetten  zugleich  als  zweite  Stimme  dient,  wodurch 
er,  als  Gesangspart  betrachtet,  keine  glückliclie  Gestalt  erhält  — 
eine  Bcziüerimg  fehlt  gänzlich,  der  Begleitende  mochte  zusehen. 
Die  Tonarten  sind  C-dur,  F-dur,  G-dur,  G-moU,  hehn  ersten 
Liede  im  dritten  Buche  ,,dopo  che  tu  mi  vuoi  tradire"  B-dur  mit 
zwei  7  Vorzeichnung,  dagcg;eu  kommt  j|  als  Verzeichnung  niclit 
vor.  Bei  den  Cadenzen  sind  die  Accidentalen  beigesetzt.  Die 
Ausweichungen  nach  der  Dominanten-  oder  i'aralleltonart  sind 
wie  instinctmiissig  gefunden  —  wo  ein  Lied  einen  zu  wieder- 
holenden ersten  Theil  hat,  endet  er,  gleich  dem  zweiten,  auf  der 
Tonica,  wodurch  Monotonie  entsteht.  Die  weiblichen  Versaus- 
gänge schleppen  in  der  Musik  schwerfällig  nach  (wie  bei  Caccini). 
In  dem  Duo  ,,non  ha'l  ciel  cotanti  lumi"  kommt  gleich  anfangs 
eine  hübsche  Steigerung  nach  der  zweiten  Klangstufe  vor: 

Kon  sa,  che  sia  dolore,  chi  provato  noa  ha  colpi  d'amoie. 

 ß  ^     1      ^,  ,  ,  M  ß  ■ 


t 


rrr— r  rir  i 


Noa  hal  del   eo  -  tan  -  ti     la  -  mi,  tan  -  te 


£0  p 


Non  hal  ciel 


ß  

ma-  ro  e 

fia. 

mi 

^   1    1  1 

In  dem  Liede  „Ohime,  se  tanto  amate**  im  zweiten  Buch  (»ü 
favorito  del  EccellentissiiDo  Don  Amadeo"  steht  dabei)  kommt 
die  Sequenz  vor 

i  K  •  it  6  S  t«s  t  e  t  6  2  i 

g  e  ||c  d  h  c   g  — —  d  b  a  d 

Ob  das  Stück  deswegen  dem  Herzoge  so  gefiel? 

Eine  bedeutende  Anzahl  der  Gesänge  sind  als  Strophen- 
lieder behandelt  Ueberall  zeigt  sieh  liedmässig-periodische  Form, 
obwohl  yielflfteh  noch  unbeholfen  nnd  im  Bau  zuweilen  fehlerhaft. 
Im  Ganzen  sehen  die  Lieder  einander  bedenklich  Üluüich  — 


Bndolph  n.,  Namens  Troilus  a  Lessoth,  der  das  Bach  antographisoh  mit 

seinem  Namen  bozoichnet  hat,  liess  um  1616  ,,Das  Neueste  aus  ItaKa" 
für  sich  nach  Prag  bringen  und  die  Sendung  in  einen  dicken  FoUoband 
zosammenbinden.  Ich  mache  musikalische  Geschichtsforscher  auf  dea 
Schatz  dringend  anfinerksaml 


Digitized  by  Google 


Die  Zeit  der  ersten  nrasUnUsch-dianiatisehen  Werke.  325 

Strebön  nach  charakterietieehem  Anedmck  wird  indessea  trotsdem 
fOlilbar.  Die  Spuren  des  rein  declamatoiisehen  Florentinerstyls 
sclilagen  noch  oft  entschieden  durch,  amn  Nachtheil  des  cantabeln 
Melodieflnsses,  der  sich  aher  in  einstweilen  schüchternen  Zügen  doch 
auch  einzustellen  beginnt,  ja  auch  wohl  sic^Tcich  durchbricht. 
Das  Lied  ,,Ahi,  ch'io  mi  sveglio'^  (das  auch  in  harmonischer  Be- 
ziehung durchweg  gelungen  ist)  erinnert  noch  mit  seinen  leichten 
Imitationen  an  den  älteren  Madrigalstyl  —  auch  die  classisohe 
alte  Cadenzform  erscheint  hier: 


^  

  - 

Die  im  Bass  erscheinende  Ligatur  „cum  opposita  proprictate*' 
ist  im  ganzen  ersten  Buche  die  einzige  Keminiscenz  an  die  alte 
l^otirungsweise,  sonst  kommen  nur  die  Notengeltangen: 

^    f    \     [f  '^^^  —  ^       Schlüsse  nach  alter  Art  H.  Ein 

l^anz  artiger  Scherz  sind  die  „Esequie  amorose"  im  dritten  Buch 
—  „gia  si  veder  il  cielo",  wo  nach  Art  eines  Falso  hordone  anf 

«ine  Note      ^    viele  Sylhen  declamurt  werden  mit      a  Tempo 

wechselnd.  Auch  drei  spanische  Gesänge  (die  Nähe  von  Mai- 
land!) finden  sich;  im  zweiten  Buch  eine  „Canzonetta'  Spagnuola, 
scritta  a  gusto  d'un  Cavaliere:  Sy  vos  pretendeys  quererme"  — 
eine  allerliebste  graziöse  Kleinigkeit  — ;  im  dritten  Buch  „que 
sean  les  mugeres"  — ;  im  vierten  eine  „Canzonetta  Spagnuola"  „si 
de  los  ojos*' ;  in  demselben  Buche  eine  artige  „Napolitana  a  3'* 
—  ,,qui  scritta  a  gusto  d'una  Dama"  bemerkt  der  Componist,  der 
mit  dergleichen  kleinen  musikalischen  Cadeaus  gerne  diesen  jeneu 
Cavalier,  diese  jene  Dame  erfrente. 

Nohen  diesen  Zierlichkeiten  kommen  auch  Tttnze  Tor  — 
ohne  Text,  als  Tanzmusik:  so  dne  „Corxente  di  Badesca"  nnd 
eine  zweite  „di  G.  Batt  Hnti  Violino  di  8.  A.  8.  et  mnsico  di 
•Camera  dcdl  Ecc.  Don  Amadeo  di  Sayoia"  femer  eine  „Nizaarda 
tencese  per  hallare*S  die  Badesca  seinem  Freunde  Don  Alaramo 
Picco  zu  Liehe  schrieb  —  die  Correnten  sind  von  spanisch-feier- 
licher Grandezza,  die  Nizzarda  httpft  wie  ein  Scherzino,  treibt 
jdlerlei  rhythmische  Pikanterien  und  verräth  nur  durch  einige 
kleine  Unbeholfenheiten  in  der  Harmonieführung  ihre  Entstehungs- 
zeit. ^)  Daneben  Singetttnze,  wie  das  Ballette  „per  voler  d*amore'' 

1)  Man  sehe  diese  Tons&tze  in  den  Anhängen  des  ersten  TheÜBS 
meiner  „Bunten  Blätter". 
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und  eine  ,,yolta  per  ballare'*:  „Filii  gentile  perch^  fnggi*^,  einzelne^ 
nicht  als  Tänze  bezeichnete,  aber  ganz  an  Gastoldi's  ,,Fa  la"* 
mahnende  Kleinigkeiten,  welche  mnnter  genug  yorheihüpfen: 

(NB.  Die  Mittelstimme  ist  hier  zu  beflserem  Yerständniss  beigefägt, 

das  Original  ist  zweistimmig.) 


liib.  L  N.  13.  Amaie  in  fin  oh'  ^  tempo* 


A  -  per  -  ia  -  men-te  di  -  ee  la  gen  -te  Tai  -  to  png- 


X: 


■fil  i — 


gio    di  qaest'al         sen'  va.    Sua  gran  bei  -  ta  -  de 


3; 


periropp'e-ta-de  qua-si  Fe-bo  nel  mar  to  -  sto 


1S>- 


Die  Texte  haben  Ueberschriften ,  welche  den  Inhalt  kurz 
andeuten.  Fast  durchweg  ist  es  die  bekannte  italienische  Liebes- 
poesie —  ein  Lied  im  ersten  Buch  ,,ahi  traditor*'  streift  hart  an 
die  Grenze  des  Anständigen.  Einzelnes  ist  für  Hofbälle  und 
Hoffeste  gedichtet  und  componirt,  so  eines  für  einen  Maskenzug 
„Apollo  introduttore  delle  muse  in  un  ballo'*  —  im  Texte  „bor 
che  ritalia  altiere"  heisst  es  weiterhin :  ,,godete  0  regj  sposi'*  — 
also  ein  Hochzeitsgesang.  Ein  anderes  Stück,  wo  sich  die  Flüsse 
Po,  Stuma  und  Dora  mit  den  Worten  einführen:  „ßegia  infante 
gloriosa*'  lit  laut  TJebenehiiflt  gerichtet  »,alla  Serenissima  In&nte 
Maigarita  di  Savoia^  navigando  il  Po.'*  Zwischen  Tiden  Phrasen 
und  Gemeinpltttsen  taudien  gelegenüich  anch  gute  Verse  an£ 
So  lautet  in  dem  bereits  erwähnten  „non  ha  '1  oiel*'  eine  Strophe: 
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Penar  longo  e  gioir  corto 

Morir  vivo  e  viver  morto 

Spem'  incerta  e  van  desire 

mateh  pöca  e  gran  languiie 

FaUd  nei  e  veri  pianti 

E  la  vita  de  gl'  amante 
was  nach  Inhalt  und  Wohlklang  allenfalls  Ariost  geschrieben 
haben  könnte.  Ein  Stück  „Partenza"'  im  zweiten  Buch  „Mi 
parto  ohime"  ist  wie  die  Ahnfrau  der  zahllosen  spateren  Abschieds- 
gesUnge,  die  Musik  dazu  ist  innig  empfunden.  Das  fünfte  Buch 
enthält,  wie  schon  vorhin  erwähnt,  geistliche  Gesänge  —  allerlei 
weibliche  Heilige  —  S.  Orsola  u.  a.  —  haben  hier  Artigkeiten 
entgegenzunehmen,  wie  in  den  vier  frühereu  Büchern  irdische 
Damen,  die  noch  keine  Heiligen  sind. 

Zu  einem  hübschen  Doppeldialog  gestaltet  sich  ,,Mirtillo  ed 
Amarilli,  Dialogo  a  4  vod**  (Buch  IV,  No.  16)  —  es  ist  wie  eine 
erste  Ahniing  der  einstweilen  noch  yollsUtndig  nnbekannten  Con- 
▼exsadonsoper,  aach  das  schnippisch  abweisende  Wesen  der  bei- 
den Mädchen  ist  bezeichnend  wiedergegeben ;  der  canonisehe  An- 
fang  ist  wiederum  ein  Bttckblick: 


Bd  -  la  don 


1- 

na  «de  -  gno  -la 


mal   si  0(HH 


Bd-h      doa  •    na  ids-giio-M 


Tien 


1 


e     di    pie  -  tä     e      dl  pie-t&  ru  -  bel- 


1 — r^- 


mal    si   con  -  Tien 


di 


I  I 
pie-ta  m-bel* 


2: 


JtJ  j 


1 — r — r 


He  da   8on    ae  cm 

.    8    l.    «_  .  II 

 ■  IM  


da  son  ne  bel- 
l 


i 


la.  Ne 


cm  -  da   son    ne    cm  -  da  son    ne  bel- 
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I 


— ß 


t 


4= 


bel-la»  8i      bel-lft,  no      bel-la,  ei  bel-la^ 

ü    -     i  » 


t 


la      bel-la,  bI      bel-lfti  no      bel-la,  si  bel-la, 


E 


no,         ma  ben 

7 


pie  -  to  -  n. 


e 

4 


&  rr 


no,   ma    ben  pie  -  to 


sa. 


-ß- 

II—TO 

—ß 

— #— 

—ß — 

-13- 

ras  -  se 
(tasto) 


-  re>iui  -8ti 


-t-r 


las  -  se  -  re  -  na 


sti      al  mio 


lan    -  guir  tu 

i  5 


9^ 


8ti 


ms-se-xe-na-sti  al  mio  langnirta 
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tnu 


3  7 


(volle  Accorde  —  starke 


mal 


vaol  ch'U 


ma  -  i     di   qu^  bei 

i 


i^i — #  # 


iQ-mi  la  -  i?  per- che? 
e  «  i 


42«: 


ma 


que*  bei    la-mi    ra  -  i? 

-  r  ij*  rr 


per-ohe? 


di  -  ca 


Tuoi  eh*il  di  •  ca 

3  T  ii 


di  -oa 

yaoi  ch*il 

t-f — -  ; 

di  -  ca 

el  Yuoi  ta   di  -  re 

i 


eU  vuoi 

i  • 


tu 

1 


el  Tnoi  tu  di 


re 


-r 

e*l  Tttoi  ta 

0  


7       /    U  i 


per  non    ti  far 


V 


per  non  ti 

_  f 

 •      ^  ^ 


per   non    ti  üar 


per  non  v,4^ 


 : 

i  T 


■i — 

y       di  -  re 

ff  _ 


per  &r 


di  -ro 


7  S  £  g' 

aa  -  fl    per  &r 


i 
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0    ß  0 


far 


per  non   ti   fiir  mo  -  ri    -  re. 


far 


per  non  ti    far  mo  -  ri    -  re. 


k  7  o  ^-^== 


an  -  zi    per  far  mo 


n 


re.  (rasserenasti 
etc. ) 


5^ 


an  -  zi  per  far 


mo  -  ri 


re.  (rasserenasti 
etc.)  1)  ' 


Ausserordentlich  wichtig  ist  bei  all'  diesen  Compositionen 
die  Generalbassbegleitung.  Wie  die  Sachen  auf  dem  Papier 
dastehen,  gleichen  sie  magern  Urarisszeichnungen  —  den  Ge- 
neralbass  mitgespielt ,  und  sie  beleben  sich ,  wie  sich  jene 
Contouren  durch  eine  gelungene  Modellirung  in  Licht  und  Schat- 
ten beleben  würden.  Der  Componist  giebt  gleichsam  die  Skizze 
und  überlässt  die  rundende  detaillirende  Ausführung  den  Sängern 
und  Generalbassspielern.  In  Italien  galt  dies  schlagfertige  Impro- 
visiren  von  je  als  die  Meisterprobe  des  Künstlers! 

ßadesca's  Zeitgenosse  ist  Antonio  Bruneiii,  Kapellmeister 
des  Grossherzogs  von  Toskana.  Von  ihm  erschienen  1614 — 1616 
bei  G.  Vincenti  in  Venedig  drei  Bücher  monodischer  Gesänge,'^) 

1)  Nach  löblicher  Gewohnheit  hat  Radesca  keine  Bezifferung  ange- 
bracht, welche  ich  hier  beigegeben  habe.  Die  Sorglosigkeit  der  alten 
Meister  in  diesem  Capitel  (und  in  b  und  !)  ist  unbegreiflich.  Ein  schlech- 
ter Generalbassspieler  konntd  Alles  gründlich  verderben! 

2)  „Scherzi,  Arie,  Canzonette  c  Madrigali  a  una,  due  o  tre  voci  per 
suonare  e  Qantare  con  ogni  sorte  di  stromenti.  Da  Antonio  Brunelü, 
maeatro  di  Cappella  di  Sna  Altezza  Serenissima  nell'  Illustrissima  e 
Sacra  Religione  de'  Cavallieri  di  Santo  Steffano  in  Pisa.  Libro  secondo. 
Opera  decima.    In  Venotia,  appresso  Giacomo  Vincenti  1614,"  — 

„Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali  a  una,  due  e  tre  voci.  Per 
cantare  sul  Chitarrone  e  Stromenti  simili,  di  Antonio  ßrunelli,  raaestro 
di  Cappella  del  Serenissimo  Gran  Duca  di  Toscana  nell*  Illustrissima  e 
Sacra  Religione  de  Cavalieri  di  S.  Stefano  in  Pisa.  Libro  terzo.  Opera 
duodecima.  In  Venetia  appresso  Giacomo  Vincenti  1616."  Ueber  das 
erste  Buch  vermag  ich  keine  Nachweisun^  zu  geben.  Bemerkenswerth 
ist  die  Angabe  der  Opuszahl  —  es  ist  vielleicht  das  früheste  Beispiel. 
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welche  im  Grundzug  durcliaiis  jeneu  Radesca's  verwandt  sind, 
d.  h.  den  gemeinsamen  Charakter  der  Zeit  haben,  aber  durch 
allerlei  sonderbare  und  mitunter  kühne,  wenn  auch  nicht  immer 
glückliche  Einfälle  überraschen. 

Ein  durch  einzelne  ganz  gelungene  Stücke  und  durch  aller- 
lei interessante  harmonische  und  anderweitige  Experimente  merk- 
würdiges Werk  sind  die  Madrigale  a  voce  sola,  von  Giov. 
Francesco  Capello,  einem  gebornen  Venezianer  und  Orga- 
nisten der  Kirche  Madonna  delle  grazie  in  Brescia.  ^)  In  folgen- 
dem kurzen  Stück  könnte  man  glauben,  einen  der  edel-,  senti- 
mental-melancholiscben  Sätze  zu  hören,  wie  sie  AUessandro 
StradellA  in  seinen  Oaataten  zuwdlen  anl^xmgt. 


liadxigale.  Tutto  di  note  Inaaehe. 


1)  Madrigali  et  Arie  a  voce  sola  di  Giovanni  Francesco  Capello  da 
Venetia  Organista  nelle  gratic  di  Brescia.  Opera  duodecima.  Nuovamente 
composta  et  data  in  luce.  Con  Privile^o.  All'  Illustrissimo  Siguor  Fran- 
ceaeo  Horoshii,  Podesti  di  Bresda.  In  Yenetia  appresso  Giacomo  Yin- 
centi  MDCXVn.  Die  Bedicationavorrede  ist  datirt:  „Brescia  Ii  28  di 
Ott  obre  1617".  M.  Prätorius  zitirt  „des  Gio.  Franc.  Capell.  Venetiani 
verba"  so  ihm  „neulich  in  einer  Präfation  zu  Händen  kommen"  als  Au- 
torit&t  (Sjntajrma  III,  S.  241).  Die  Stelle  betrifft  die  Yerdoppelnng  der 
(^gchSre  in  OekaTea. 
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^ — ^ 


± 


dol  -  ci    pal  -  lo  -  ri    per  -  de     Tal  -  ba  ver  -  mi-gliai 


— ^ 


A—t  1| 


— « — fs: 

I  i 


dol  -  ci    pal  -  lo  -  ri     per  -  de     Tal  -  ba   ver  -  mi-gliai 


T 


^  Ii 

1)  2) 


55- 


suoi     CO  -  lo 


ri 


pal  -  Ii  -  det  -  ta 


-  s-  

suoi     CO  - 

lo     -       ri              pal  -  Ii  - 

det    •   ta  mia 

I 


1)  Diese  Art  Textlegung  für  den  Ausgang  der  Wortsätze  kommt  mit 
der  Monodie  auf,  und  bleibt  noch  lange  in  Uebung  —  so  dass  die  Schluss- 
sylbe  vor  der  eigentlichen  Schlussnote,  die  auf  den  guten  Takttheil  fällt, 
wie  ein  langer  Vorschlag  schon  auf  die  letzte  Note  des  vorletzten  Tak- 
tes fallt. 

2)  Diese  Art  Beantwortung  des  Motivs  in  der  Dominantentonart  ist 
ganz  im  Sinne  Stradella's;  man  sehe  dessen  Cantate:  „Piangete,  occhi, 
piangete". 
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— 1»  1 — f-— f — 

JI4  ^ — ^  '  ' ' — — ^ 

1 ,  n 

1 

-  ^  --h=" — f — f=— 

— 

mor  -  te      al   -   le  tue 


Man  mag  bei  Compositionen,  wie  die  yorstehenden,  wohl  er- 
staunen, dass  eine  Mneik,  die  sich  von  den  alten  Banden  der 

Contrapunktik  emanzipirt  hatte  und  als  deren  oberste  Konstregel 
80  ziemlich  der  Sprach  gelten  darf:  „erlaubt  ist,  was  gefllllt*S  sich 
so  edel  und  massvoll  nahm,  in  einer  Zeit,  wo  man  z.  B.  in 
Deutschland  Gedichte  in  Form  von  Palmenbänmen,  Pokalen 
u.  8.  w.  druckte,  „durch  Letterwechsel"  seltsame  Anagramme 
herausbrachte,  zu  monumentalen  Inschriften  „höckerige"  Clirono- 
gramme  (wie  sie  Jean  Paul  nennt)  dem  einfachen  Lapidarstyl 
vorzog  und  wo  Schwulst  und  Unnatur  in  Sprache,  Dichtung, 
Tracht  und  allem  Möglichen  herrschte.  Aber  gelegentlich  zahlte 
die  Musik  dem  Zeitgeiste  doch  auch  ilu-en  Zoll,  und  gerieth  auf 
die  krausesten  Einfalle.  Ein  Madrigal  von  Capello,  wo  augen- 
scheinlich Poet  und  Musikus  im  Einverstiindniss  gearbeitet  haben 
(wie  weiland  bei  Jostjuin's  Marien-Motette  mit  ut  re  mi  fa  sol  la), 
enthält  im  Text  eine  Menge  Worte,  die  zugleich  auch  als  musi- 
kalisch-technische Ausdrücke  verstanden  werden  können.  Capello 
hat  sie  in  der  dazu  componirten  Musik  getreulichst  illustrirt 
das  Beanltat  war,  dass  ein  tolles  Stück  höchst  barocker  Hnsik  da- 
steht —  eine  wahre  musikalische  Missgebart  —  und  das  ist  nun 
derselbe  Capello,  der  ftir  den  „paüidetto  sole'*  so  edel  empfiindene 
einfoche  Töne  zu  finden  gewnsstl  Die  Vorwürfe,  welche  V.  Gali- 
lei der  kleinlichen  Wortmalerei  der  Gontraponktisten  maeht, 
würen  hier  gesteigert  anwendbar. 


Digitized  by  Google 


\ 


334 


Die  Zeit  der  ersten  mnalkaUflcb-draiiuitiselieii  Werke. 


Stra-na  ar-mo  -  ni   -    a  d*a-iDo     -     re  auch* 


a  d*a  -mo 


m 


egV  al  8U0  can  -  tar  forma  U  mio 


3 


„Strana  armonia  —  caiitar  —  chiavi  (J?)  —  note  (schwarze 
Noten,  um  sie  vor  den  anderen  auszuzeichnen,  vielleicht  auch 
mit  einem  Seitenblick  anf  das  Hhnlich  klingende  „notte^MI)  ac- 

centi  —  sospiri   (e^e)  —  gravi  —  sol"  (c  nach  dem 

hex.  molle)  —  pose"  (Pausen)  —  das  alles  wird  lebhaft  hinge- 
stellt —  es  erinnert  an  den  gezeichneten  Scherz  eines  Mädchen- 
bOdes  mit  Stemenaugen,  Hosen wangen,  Schwanenhals  u.  s.  w.  — 
wo  das  figürlich  Gremeinte  nach  dem  Wortlaut  hingezeichnet  ist 
—  jedenfalls  kommen  Vincenco  Galüei's  (getrftumte)  grüne, 
blane  u.  s.  w.  Noten,  welche,  wie  Gklilei  wKlmte,  Wald,  Him- 
mel n.  8.  w.  yersinnlichen  sollten,  gegen  das,  was  hier  wirklich 
und  wahrhaftig  dasteht|  kaum  in  Betracht  Auch  wie  die  JiZr 
menti"  durch  eine  lange  Meckerpassage,  und  wie  die  „tormenti'* 
durch  wirklich  pemlich  klingende  Fortschieitungen  und  Zusammen- 
klänge Tersinnficht  werden,  übersehe  man  nicht! 

Den  bisher  genannten  Meistern  der  musikalischen  Kleinkunst 
schliesst  sich  Giacomo  Fornaci  aus  Chieti  mit  seinen  1617 
erschienenen  „Amorosi  respiri  musicali^'  ^)  an  —  es  findet  sich 
daxin  ein  Gedicht  „tornate  o  cari  baci",  welches  aucli  Capello 
componirt  hat  —  die  Vergleichung  beider  ist  nicht  ohne  Interesse. 


1}  Amurosi  Kespiii  nmsicali  di  Don  Giacomo  Fornaci  dl  civita  di 
Chieti.  In  quaM  d  eontengono  Sohensi,  Arie,  Oanzonif  Sonetti  e  Madri- 
gal! per  cantare  nd  Chitanone,  ClaTicembalo  o  altri  mstromenti  simili, 
a  una,  due  e  tre  voci.  Novaniente  composti  e  dati  in  luce.  Libro  primo. 
Opera  seconda.  In  Yenetia  appresso  Giacomo  Yincenti  MDCXVII. 
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Fonuud. 


Tor-na-teo  ca  -  ri  ba    -    ei       a       li  •  tor-nar -mi 


-0 — ß- 


Tor-na-te  o  ca  -  ri  ba 

1 


a    ri- tor-nar-mi  a 


ri  -  tor  -Tiar-mi  in  vi-  ta  etc. 


Gapello. 


2 


Tor  -  na  -  te    tor  -  na  - 


te 
-9- 


o     ca  -  ri     ba  -  ci 


 ;  z  K  (-1 

—  ^  -.r  ,g — fii- 

rS- 

^tJdH  ] 

a  li-tor-nar- 

•mi 

• 

in  V 

• 

1  - 

t 

a  ba 

a  etc. 

=5^ 

Oapello  trifft  den  Ausdruck  der  Sehnsucht,  während  der  An- 
dere  nur  dn  kleinliches,  seelenloses  Häkelwerk  von  Noten  sn- 
sammenklittert 

Der  ähnlichen  Kichtung  gehören  an:  der  Sizilianer  Sigis- 
mondo  d*India,  welcher,  ein  geschätzter  Motetten«  und  Madrigal- 
componist,  sich  auch  in  zwei  Bttchem  Monodieen  versuchte;  Luigi 
Rossi,  von  dessen  Canzonette  „or  che  la  uotte  del  silenzio  ami-  " 
ca"  Pictio  dclla  Valle  lobende  Erwälmung  macht  von  welchem 
das  britische  Museum  eine  Sammlung  von  Monodieen  besitzt^) 
und  in  dessen  Compositionen  stellenweise  das  Lauf-  und  Schnör- 


N         1)  „Chi  pao  sentire  cose  —  piu  delicate?**  ruft  der  Enthusiast  aus 
(bei  Doni  Opp.  U,  S.  25S). 

2)  Bibl.  Harley.  12Ö5,  1273. 
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kelwerk  zu  überwuchern  beginnt  —  endlich,  und  zwar  als 
einer  der  Begabtesten  allerdings  aber  schon  in  die  nächste  Künst- 
lergeneration hinübergieifenden,  Salvator  Kosa,  der  berühmte 
Maler  (1615 — 1673),  dessen  Gemälde  in  Historie  und  Landschaft 
eine  demokratisch -trotzige,  vulkanisch -heisse,  nächtlich -düstere 
Natur  verrathen,  dessen  Haus  in  Korn  (in  der  via  Gregoriana) 
die  steinernen  Thür-  und  Fenstergesimse  zu  monströsen  Kiesen- 
larven ausgearbeitet  zeigt ,  dessen  Gedichte  der  bittersalzigste 
Humor  gewürzt  hat,  der  aber  als  Musiker,  völlig  anders,  Ge- 
sänge voll  eines  gleichsam  taghellen  Wohllautes,  voll  harmoni- 
schen Masses  schafft,  welche  man  nicht  etwa  als  blosse  Bilettan- 
tenarbeiten  eines  nebenher  musizirenden  Malers  ansehen  darf, 
sondern  die  den  fertigen  Meister  der  Tonkunst  im  Sinne  seiner 
Zeit  verrathen.  Natürliche  Führung,  liebliche,  ganz  ausgebildete 
Melodie,  Keichthum  der  Phantasie,  Feuer,  Geist,  edler  Ausdruck 
zeichnen  diese  kleinen  Stücke  in  hohem  Grade  aus.  —  In  wie- 
fern Salvator  genügt  haben  würde,  hätte  er  sich  an  Grösseres 
gewagt,  bleibt  eine  Frage.  Er  fühlte,  scheint  es,  wie  weit  seine 
Kräfte  reichen,  und  richtete  sich  darnach.  Unter  dieser  Genera- 
tion kleiner  Meister  behauptet  er  eine  sehr  ehrenvolle  Stelle,  ja 
seine  überaus  reizenden  Kleinigkeiten  machen  nicht  mehr  den 
Eindruck  eines  nur  bedingt  Gelungenen,  wie  die  Arbeiten  Ra- 
desca's  u.  A.  —  sie  sind  in  sich  geschlossene,  ganz  schön  durch- 
gefüfirte  kleine  Kunstwerke  von  unvergänglicher  Frische  und 
Anmuth.  Man  wird  jedoch  nicht  vergessen  dürfen,  dass  Salvator 
bereits  unter  der  Einwirkung  der  Zeit  und  Kunst  Carissimi's  und 
Cavalli's  stand,  wie  ihm  denn  die  Form  der  geaibeiteten  Kam- 
mercantate  schon  ganz  geläufig  ist. 


1)  Buruey  (III,  S.  157)  giebt  allerlei  Bnichstückchen  als  „Proben** 
' —  auch  merkwürdige  harmonische  Schritte  —  aufwärts  aufgelöste  Sep- 
timen (wolil  mehr  Ungeschicklichkeit  als  Kunst),  den  mehrfach  vorkom- 
menden Gebrauch  des  übermässigen  Quintscxtaccordes  u.  s.  w. 

2)  Ein  Band,  der  ihm  selbst  gehört  hatte,  stammt  aus  Bumej's 
Nachlass,  der  das  merkwürdige  Buch  in  Rom  erwarb.  Proben  sehe  man 
bei  Burney  III,  S.  165—168.  Leider  zum  Theil  wieder  herausgerissene 
Brocken,  mit  angehängtem  ,,p.t  cetera".  Merkwürdig  ist  es,  dass  man 
zweimal  an  Beethoven  gemahnt  wird.  Nummer  III  erinnert  im  Charak- 
ter sehr  an  das  wunderbare  „Andante  con  moto,  quasi  Allegretto"  im 
Quartett  Op.  59  N.  3.  Um  das  leidige  „et  cetera'*  Burney's  auszu- 
gleichen, füge  ich  bei  der  Ausfülirung  an  Burney's  letzten  Takt  den 


Akkord 


und  dann  da  Capo  bis  zur  seconda  volta. 


Nummer  VI  und  VII  lasse  ich  zusammen  wie  parte  prima,  parte  seconda, 
parte  prima  da  Capo  singen  —  es  passt  zusammen.  In  N.  VII  erinnern 
aie  Takte  10 — 13  aufs  stärkste  an  das  Menuett-Trio  in  Beethoven's  oben 
genanntem  Quartett  —  dasselbe  Motiv,  dieselbe  Steigerung!  Nummer 
VIII  beginnt  ä  la  Mozart,  endet  a  la  Händel. 
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i9id3^t  iitlMk  HimdM  von  Kleinigkätciti  ttticl'  {lüldfifdl^- 
K^l^  ditt^fili  '(ttSt  ikmn  besoa^M'  der  VdrlKg  Giacdnlo  "Vinccniti 
fn  Yeiiddig'  ild  LMbliaW  rddiHdi  versorgte);  l«!  Wddieü 
BoMin^  ^6iniri«d;  ichelfliiM^  ee^ea  -efineü  befreondetea  lit»Btttäeki< 
eompotditera  [tttfiserte)*  der 'Toasetser  glttiidOicll' '£U  pt^i^eöl' war', 
weü  ißr*  ^aä  Blatt,  abf  dai»  er  söüilB  OoinpoBTtioa  ai|bder6clii(i^b; 
idtht  umzuwenden  brauchte  (indem  er-  es  seboh  auf  Pagina  Eins 
zum  Schlusstakt  brachte),  so  bekommt  man  eben  so  ein  lebendi- 
ges Bild  voni  Oeschmack  und  den  Wünschen  der  damaligett 
musikalischen  guten  (xesellschaft  in  Italien,  wie  es  ein  JahrhitQ- 
deit  vorher  Petruccfs  äenn  Bücher  Frottole  gewähren.  Maik  könnte 
diesen  Liederfrtihling  mit  den  Schneeglöckchen,  Crocns  und  Le- 
berblümchen verg:leichen ,  die  sich ,  unter  unserem  Himmel  die 
ersten,  arm  an  Farbe,  klein  an  Gestalt  aus  der  Erde  liervorwagen 
und,  so  unbedeutend  sie  sein  mögen,  als  erste  Zeichen  einer  neu 
erwachten  Schöpfungskraft,  als  erste  Verheissun^-  einer  künftigen 
reichen  Blüte  erfreuen.  Die  Zeitgenossen  vollends  geberdeten 
sich,  als  sei  die  goldene  Zeit  der  Musik  gekonmien,  und  warfen 
dte  älteren  Sachen  verächtlich  bei  Seite.  ^) 

Wie  schon  Peri  und  Caccini  Hess  auch  diese  neue  Gene- 
ration der  kleineu  Meister  dem  Sänger  sehr  viel  zu  thuu  übrig. 
Er  musste  Farbe,  Leben,  Ausdruck  geben,  wo  jene  nur  andeute- 
ten. Wie  sich  nim  aber  bei  der  neuen  Musik -^er  Sänger,  gana 
zum  Gegcntheii  der' freOier^n  Epodbien  —  als  Indittdaam  gdl- 
iead  machte,-  wie  er  mit  sedaer  TirtiioslfHt  gISassead  hervortrat« 
begann  folgerichtig  andi  die  Aera.des.  „SSager-  uad  Sitqgeriaiaea- 
«diod^.  '  Aiif  >^lu»em  Gebieto-iBt  die  -vielleidlit  .eigeathtindicbste 
uad  iaednrtrdigste'  Ezsoheiiltiag  ia  üefler-.jgtikrendcfa  Zeit  d«r 
Cästrat^)  Yittorio  Loreto.  stamarto  aas  Spoleto,"  errang 
dan?b .  ^ein  Ü'aleat  die  Gunst  des  Herzogs  Cosmus  von  Medici, 
•inard»  Toil  Oiktmt>  Doni  nach  Hörems  •  gelnracht  und  dessen  Haus- 
geaoM^  spater  wurde  er  Haasgeaoss  des  Kieeolo  DonL  Dieser 


1)  Deila  Valle,  der  freilich  immer  lichterloh  brennt,  a&jtt:  «Chi 
canterebbe  oggi  quoll'  altre  Vflanelle,  note  a  V.  S.  (ötndicdonl)  e  fibol- 
Uari  a  Lodonco  Falsetto,  oltreehö  amano  parole  goffissime,  ne 

Sareva  a  i  musici,  che  per  cant.ir  potessero  esser  altrimenti  —  sono 
'altro  garbo,  non  solo  quanto  alla  poesia,  ma  anche  quanto  alla  musica 
le  Canzouette,  che  si  cantano  oggi'*  u.  s.  w.  (S.  258.) 

2]  IMes  binderte  nicht,  iKfreto  mne  Frau  efitfUirie,  fidlidi 
aber  nur,  „um  sie  flurän  harten  Verwandteli  und  den  Nachstelluigeii  eines 
jungen  Mannes  zn  entziehen".    (Erythr.  Dial.  I.  S.  1.) 

lu  den  Briefen  (Epist.  ad  div.  V.  15)  sagt  Erythräus:  „De  equite 
Loreto  nihil  est  quod  vereamur,  nam  quidquid  de  iÜo  narraTfnms,  incrs- 
'dibOi  ejus  vblunatd  feoimns,  qiii  summa  ambitione  a  me  postulavit,  vt 
adversum  ejus  casum  (ita  enim  aiebat)  meis  literis  posteritati  mandaroni. 
Ipse  aliud  sibi  nomen  linxit,  et  Olertum  pro  Loreto  indidit,  ipsc  episto- 
lam  totidem  paene  verbia,  quibua  eam  scripsit,  a  me  latino  sermone  re- 
Ambros,  G«Mhidhte  dfts  Httiik.  IT.'  22 
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Hess  ihn  mclirere  Jahre  lang  zum  vollendeten  Sänger  ausbilden. 
Jetzt  glänzte  er  auf  dem  Theater,  ja  G.  B.  Doni  schreibt  ihm 
den  Verdienst  zu,  der  Erste  gewesen  su^Bdn,  der  eine  höhere 
Singmanier  in  Hörens  einflOizte,  ^)  Sein  Ruf  drang  nach  Boiii, 
Oai^iinal  Lodovico  XiudoTiri,  der  Neffe  Gregor  XV^  rohte  nicht 
eher,  bis  er  ihn  yom  Grossherzog  losgebeten.  So  nahm  Loreto 
seinen  Wohnsita  in  Rom,  als  SKnger  des  genannten  Oardinab. 
Hier  befreundete  er  sich  ndt  EiythräiiSi  welcher  ihm  mid  insbe- 
sondere seinem  Vortrag  der  „btissenden  Magdalena*'  vim  Dome- 
nico Mazzocchi  in  der  Pinakothek  ein  Denkmal  gesetzt  hat^), 
dem  einzigen  noch  lebenden  Zeitgenossen,  worüber  sich  Erythräus 
in  den  Einleitungsworten  der  Biographie  ausdrücklich,  entschuldigt. 
An  Ueberschwenglichkeit  leistet  die  Schilderung  das  Gedenk- 
barste. 

Cardinal  Ludovisi  legte  förmlich  Beschlag  auf  dieses  Wun- 
der von  Sänger.  Aus  der  gelegentlichen  Aeusserung  Pietro's 
della  Valle  „la  Signora  Lucrezia  Moretti  del  Cardinal  Borghese 


citatam,  composuit,  ejusdemt^iue  exemplum  ejus  Chirographe  scriptum, 
salTam  habeo  domi."  Loreto  sachte  sich,  wie  man  sieht,  weiss  m 
waschen! 

1)  academicorum  Florentinorum  opera  monodici  cantus  quo- 

dammodo  revixerunt,  atque  explanata  vocum  expressio  et  elegantior  inter- 
vallorum  ecphonesis  sive  prolatio  baberi  coepit  in  pretio:  quam  iu  haue 
urbem  intimt  Loietns;  quem  domi  suae  aliquot  annos  iSuniliaris  ilUas, 
noster  consan^ineus ,  ac  musicis  studiis  diligentissime  institni  eoiavit 
(G.  B.  Doni,  de  praest.  raus.  vet.  Opp.  I.  S.  137.) 

2)  —  sed  mterdum  Romae,  per  hiemem,  iu  Sacello  patrum  Congre- 
gatibnis  Oratorii  exaudiebatv-  Ubi  cum  ego,  nocte  quadam,  Magdale- 
nae,  soa  deAentis  crimina,  seque  ad  Christi  pedes  abjicientis,  querimoniam 
canontem  audivi:  qui,  eo  ardore  animi,  ea  vi  vocis,  iis  tam  mollibus 
tamque  delicatis  in  cantu  flexionibus,  Mai^dalenam  nostris  pene  oculis 
subjiciebat,  ut  si  revixisset,  in  lila  ejus  poeuitentiae  ipsius  imitatione  suos 
yeros  luctas  doloiesqve  agnovisset  atque  admirata  esset  At  nemiaem 
eomm,  qoi  aderant,  arMtror  fuisse  tam  leai  animo  tamque  remisso,  qui 
non  ad  eoa  motus  se  perduci  sentiret,  ad  qiios  ab  illo  impellebatur;  ni- 
mirum  ad  fletum,  ad  iram,  ad  odium  peccatorum  —  nescio  alios;  rae 
quidem  scio  acriter  vehementerque  in  delicta  mea  exarsisse,  cum  ille 
Magdalenae  personae  actor  praeteritae  ilUus  vitae  crimina  exsecraietar, 
propter  quae  in  tantam  Dci  atque  hominum  offonsionem  incurrisset ;  sensi 
mihi  ubertim  lacrimas  ab  oculis  iro,  cum  ille  äentis  peccatricis  gemitus. 
Yoce  ad  miserabilem  sonum  inflexa  repraesentaret;  sensi  me  ad  incredi- 
büem  admirationem  efferri,  cum  Tocem  a  gravissimo  ad  acutissimiim  so- 
num gradatim  impellens,  eandemque  ab  acutissimo  ad  giavissimum,  pei 
varios  anfractus,  Tolubilitate  incredibile  colligens,  se  posse  eam  ostenderet 
sicut  molissimam  ceram  quocunquc  vellet  contorquoro  ac  flectere.  Quid 
opus  est  verbis?  Nullus  erat  animi  motus,  ad  quem  ab  iUo,  ut  ita  di- 
cam,  abreptus  non  oontiniio  formarer  et  fingerer.  At  quo  aitificio,  qua 
veuustate,  quo  lepore  id  totum  ab  illo  fiebat?  Profecto  ars  certare  cum 
natura  videbatur,  utra  majorem  in  eo  vim  ac  dominationem  haberet.  (Jaa. 
Nie.  Erythraei,  Pinacotheca  altera.  LXYIIL  Loretus  Yictorius.) 
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—  rippolita  del  Cardinale  Montalto*'  neht  man,  dass  es  boi  den 
KnreheDfilnten  in  Born  ^tto  und  Ton  war,  soleke  glSnaende  Ta- 
lente m  Dienste  und  ilure  Leistnngen  glekiiBam  &  Monopol  in 
Anspmeh  zu  nehmen.  Das  Aeusserste  in  letsterer  lUgifthung 
'  linstete  nun  wohl  Cardinal  Ludovisi.  Nnr  sehr  Totnelune  Perso- 
nen bekamen  mit  seiner  Bewilligung  den  Loreto  za  hören  — 
das  sei  kein  Sohmaus  für  plebejische  Ohren,  meinte  Seine  £mi- 
nens.  ^)  Dieser  eine  kleine  Zog  malt  die  Zeit  und  ihr  hochmtl- 
thig-vomehmes  Wesen,  wie  es  sich  auch  in  den  gleichseitigQn 
Werken  bildender  Kunst  ausspricht. 

Rom  brachte  es  denn  mit  seinem  fast  wahnwitzigen  Sänger- 
und Sängerinnenenthusiasmus,  an  welchem  lebhaften  Antheil  zu 
nehmen  selbst  Cardinäle  sich  nicht  schämten,  so  weit,  dass  es 
lins  im  Jahre  1G26  das  erste  Schauspiel  leidenschaftlichen  Par- 
teihaders für  und  gegen  zwei  grosse  Sängerinnen  bietet.  Jene 
schon  genannte  Margherita  Costa  aus  Ferrara  wurde  von  ihren 
Anhängern,  die  man  „Costisten*'  nannte  und  an  deren  Spitze 
Mario  Chigi,  Bruder  des  (nachmaligen)  Papstes  Alexander  VII., 
stand,  so  sehr  in  den  Himmel  erhoben,  als  die  Venezianerin 
Cecca  (Francisca)  della  Laguna  von  den  „Cecchisten",  als  deren 
erklärtes  Haupt  Fürst  Aldobrandini  galt.  Endlich  kam  man  auf 
das  Auskunftsmittel,  in  der  Oper  „la  catena  d'Adone**  von  Ottavio 
TronsareUi  ^)  beiden  Biyalinnen  Paxtieen  von  gleicher  Bedeutung 
suButheilen.  Jede  Partei  versprach  sich  einen  Tollstlfndigen 
Triumph.  Aber  eben  so  war  m  oolossaler  HieaterBeandal  in 
ziemlich  sicherer  Aussicht.  Um  diesen  zu  verhllten,  setzte  es  die 
in  Eom  damals  tut  allmächtige  Fürstin  Aldobrandini  durch,  dass 
beiden  Sängerinnen  das  Auftreten  verboten  wurde  ^  swei  Ga- 
straten sangen  die  ihnen  zugetheilt  gewesenen  Bollen.  Was 
wohl  Paul  IV.  zu  diesen  Grcschichten  gesagt  haben  würde?!  — 
Die  Römer  hatten  einen  völligen  Heisshunger  nach  Ohren- 
schmaus. Auch  die  Kirche  selbst  musste  sich^s  gefallen  lassen, 
zum  Concertsaale  degradirt  zu  werden.  Wo  eine  Nonne  als 
Solosängerin  glänzte,  drängte  sich,  wie  schon  vorher  erwähnt 
worden,  alle  Welt  hin.  Eine  gewisse  Verovia  im  Kloster  „dello 
Spirito  Santo''  setzte  die  Welt  mehrere  Jahre  lang  in  Staunen, 
eine  andere  Nonne  bei  S.  Lucia  in  Selce  war  ihres  Gesanges 


1)  —  Bsd  Ludovisius  tam  alte  hominis  pretium  extakrat,  ut  non 
cnivis  ejus  audiendi  faceret  potestatem,  sed  iis  tantum,  qai  aaquabilita- 
tem  conmiunis  conditionis  praestantia  dignitatis  aut  fortunae  suae  tran- 
sirent,  qaod  eam  vocis  cantusqae  soavitatem  Tulgarium  non  esse  auxiom 
pabnlnm  existimaret.  (Erythraeus  a.  a.  0.) 

2)  Leone  Allacci's  Dramaturgie  enthält  darüber  folgende  Angahe: 
„Catena  d'Adone,  favola  boschareccia  —  in  Viterbo  per  11  Discepolo  1626 
in  12  —  ed  in  Koma  per  Francesco  Corbelletti  1620  in  12  —  di  Ottaviu 
TronsarelU,  e  recitata  raano  1648  in  Bologut  nella  Sala  HslvsisL 
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wegen  berühmt.  Die  fernen  Kenner  und  Kunstfiraimde  be* 
grflssten  die  Bache  als  erstaunlichen  Fortschritt  I 

Neben  Yittorio  Loreto  blühten  die  Sänger  Nicolini,  Bianctü, 
Mario )  LoreiudnOi  Malagigio.  Die  grosse  Schönheit  der  Sängerin 
Adriana  gab  ihrer  Kunst  noch  einen  neuen  Glanz  und  um  so 
mehr,  als  die  berühmte  Vittoria  Archilei  nach  Pietro  della  Valle's 
Versicherung  nichts  weniger  als  schön  war.  Adriaua's  Tochter 
Leonora  versetzte  vollends  alles  in  einen  Taumel  von  Entzücken, 
gleichviel  ob  sie  ihren  Gesang  in  kunstvoller  und  origineller  Weise 
mit  der  Laute  begleitete  (welche  sie,  gleich  der  Yiole,  meisterlich 
spielte),  oder  ob  sie  auf  dem  Tlieater  sang.  Leonora  Baiuni 
(wie  ihr  voller  Name  lautete)  brachte  den  Cardinal  Vinceuzo 
Costaguti  dahin,  zu  ihren  Ehren  IG 39  einen  ganzen  Band  Ge- 
dichte —  griechische  (!),  lateinische,  italienische,  französische  und 
spanische  —  unter  dem  Titel  „applausi  poetici  alle  glorie  della 
^gnora  Leonoia  Baroni*'  lieraiiszugeben,  —  Saimnlung  er- 
lebte 1641  «ine-  neue  Ausgabe.  Evythräus  nennt  ihren  .Cresang 
„beindie  gOttlich".  G.  B.  Doni  preist  sowobl-  sie  als  Uue  M«tt«r 
Adfiana  als  „nene  Sappho'*.  Aueh  ihre  Sehwester  Oaterina  ynA 
von  Fktro  ddla  Valle  als  Sftngerin  rfibailicli  genannt  Pietao 
denkt  mit  Entaficicen  an  die  Zäten,  wo  er  .  die  schöne  Adrians 
mit  der  Goldhaife  in.  der  Hand  den  Posilipp  umschiffen  saL 
,,Noch  giebt  es  also^S  ruft  er,  ,,dort  Sirenen,  aber  wohlthltt^ 
▼on  Tn§;end  und  Schönheit  gleich  geschmückte  Sirenen,  und 
mcht  arge  nnd  todbringende,  wie  die  antiken  gewesen*^  Fieko 
nennt  femer  eine  Signora  Maddalena  mit  ihrer  Sehwester,  welche 
beide  man  die  ,^lle"  nannte,  eine  Canunilnccia  nebst  Schwestern 
und  Töchtern,  „welche  ihr  Haus  zu  einem  Pamass  mit  Musen 
machten",  eine  Sofonisba,  Lucrezia  Moretti,  Laudomia  del  Muti, 
eine  vortreffliche  Conti-aaltistin  Santa  und  Andere  mehr.  Man 
begann  ausgezeichnete  italienische  Sängerinnen  an  fremde  Hi)fe 
zu  berufen,  so  kam  Adriaua's  Schwester  an  den  Hof  des  deut- 
schen Kaisers,  Leonora  Baroni  und  die  Eerraresin  Margheriia 
Costa  an  den  französischen  Hof,  als  Cardinal  Mazarin  den  (einst- 
weilen verunglückten)  Versuch  machte,  die  italienische  Oper  nach 
Prankreich  zu  verpflanzen. 

Neben  den  Sängern  und  Sängerinnen  begannen,  ganz  cuu- 


1)  Ma  dove  ho  lasciato  le  monache,  ehe  per  onorevolezza  doveva 
prima  nominare?  La  Verovia  nello  Spirito  Santo  ha  fatto  piü  anni  stn- 
pire  il  mondo,  ne  gli  e  andata  di  molti  passi  addietro  qaeir  altra  Mo- 
Baeft,  e  qtteUa  Bonaella«  affiere,  eone  io  penso  di  lei,  che  nel  medMina 
IConastero  caataiio  amendue  di  huonissima  grazia.  La  Monaca  di  S. 
Lacia  in  Silice  ognun  sa  di  qiianta  fama  sia;  quelle  di  S.  Silvestro  gik, 
quelle  di^  Monte  Ma^anapoH  ora,  quelle  di  S.  Chiara  si  vanno  sentir  per 
nuurariglia.  L'etä  passata  non  fu  mai  ricca,  ne  di  tanti  soggetti,  ne  di 
eosi  bnoni  in  nn  tsmpo**  (Pietro  della  Yslle^s  Ssndsiäireibta). 
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sequenter  Weise,  auch  Virtuosen  «uf  diesem,  jenem  Instrumente 
zQ  glX&sen.  Miehel  Ang6lo  Basst  wtat  als  Geiger  berühmt,  Ora» 
ino  Napoletkno'  ak  Haiffenspieler.  Das  Oornet  hatte  Beine  Mei- 
ster, wie  ICIssilins  (Mitfsilinm  nostramX  denDoni  preist,  am  Kai- 
serfaofe  einen- gewissen  Samson. 

'  Bass  man  in  Italien  den  Sünge^,  di»«6llngiwin  (idmUeh  dem 
Verhältnisse  in  unseren  Tagen)  als  durch  ihr  Talent  noblUliil 
behandelte,  dass  sich  ihnen  die  ThÜren  der  Grossen  öffneten 
und  816  sich  unter' Cardinälei£  und  Principi  u.  8.  w.  wie  £bett- 
bfirtige  frei  bewegen  durften ,  war  der  Musik  aum  Heil ,  mochte 
auch  der  Enthusiasmus  der  Mäcene  mit  seinem  „Cult'^  gelegent» 
lieh  in's  Ueberschwengliche ,  in  Lächerlichkeiten  hineingerathen. 
Die  Musik  war  in  der  häuslichen  „Accademie^S  Salon  der 
Vornehmen  wie  in  der  Kirche  ein  Gegenstand  feinsten,  geistigen 
Genusses.  Das  Andenken  der  musikalischen  Akademien  im 
Hause  des  genialen  Malers  Tintoretto  zu  Venedig,  deren  Seele 
die  geistvolle,  früh  ihren  Freunden  und  Bewunderern  durch  den 
Tod  entrissene  Tochter  Tintoretto's,  Marietta,  war,  hat  sich  bis 
heute  erhalten.  Die  Musik  wurde  allerdings  dadurch  in  Italien 
durcli  und  durch  «iristokratisch  —  die  Volksmusik,  der  \  olkg- 
gesang  wurde  allgemach  zu  völliger  Cnbedeutenheit  herabge- 
drückt, wie  er  denn  heutzutage  in  Italien  fast  erloschen  ist. 

Das  von  politischen  und  confessiouellen  Wirren  zerrissene, 
bald  vom  dreissigjährigen  Kriege-  In  ein  - Blutmeer  getauchte 
•  Deutgebland  erscheint  In  Säelienr  der  Mnsikpflege  gegen  das 
gleiebzeMge  Italien  tat  barbariseh.  Eine  Stelle  bei  Pitltorius 
(Sjnt/IIi;  6.  188,  rioh^  112)  spiiobt  von  Musik  „in  TShetea^ 
und  i^yor  der^  Taiffiel^  als  gttbe  es-  keuM  andere.  Die  Tonkunst 
muss,  wenn  sie  niebt  der  Andaebt  dient  (oder  dienen  soll),  Paste« 
ten*  ttnd  Braten  aeeompagnbtsn  auch  sie  eine  Dienie«in  gemebi- 
einnHohen  Genusses!  Erinnert  lAan*  skhj  iHe  G.  Forster  Uber 
das  „viebisehe  Vollsaufen'^  klagt,  erinnert  man  sich  der  „Airst- 
liehen  Gasterei"  im  ,^Simplicissimus**  (Buch  I,  Cap.  29  u.  f.), 
fttr  T^elcbe  jener  grobe  Ausdruck  keine  zu  harte  Bezeichnung  ist, 
de^  ambraser  Willkommbecher ,  den  der  Gast  auf  einen  Zug 
leei^en  musste  und  dessen  Dimensionen  Entsetzen  einflössen,  selbst 
wenn  man  kein  Mitglied  eines  Mässigkeitsvereines  ist,  und  älm- 
licher  Dinge,  so  kann  es  kaum  eine  ärgere  Herabwfirdig-uug  der 
Tonkunst  geben,  als  einen  Froberger  etwa  auf  einem  Kcgal  zu 
den  Tafelfreuden  aufspielen  zu  sehen,  wobei  der  Musikus  freilich 
neben  Phantasieen  und  Recercars  hauptsächlich  Passamezzen, 
Gagliarden  und  Sarabanden  zum  Ergötzen  der  hohen,  höheren 
und  allerhöchsten  Ohren  zum  Besten  geben  musste,  ^vie  bei  Prä- 
tori us  als  guter  Kath  ausdrücklich  gesagt  wird.  *)     Die  Tafel- 

1  - — ^  •        '  •  ■  ' 

1)  Syntagma  III  ad  voc  iütornello. 


Digitized  by  Google 


1 


342       ^       ^  enten  miiiifaüiBeh-4naiiAtisciheii  Worke. 

muaiken,  welche  im  deat0ehen  Höfen,  in  deatsehen  PalSsten  noch 
im  vorigen  Jahrhundert  etwas  gana  Gewöhnliches  waren,  die 
^jblasenden  Hannonieen^,  welehe  namentlieh  in  Oesterreich  und 
Yor  allem  in  Böhmen  grosse  Kavaliere  unter  ihren  „Domestiken^ 
nnterhielten,  „so  bei  Tafel  mit  beliebten  Opemstücken  aufwarte* 
ten"  und  deren  Andenken  Mozart  im  zweiten  Finale  seines  „Don 
Giovanni''  erhalten  hat,  dürfen  bei  gänzlich  veränderter  Zeit  and 
anderem  Zeitgeist  als  Nachklang  jener  früheren  grobsinnlichen 
Auffassung  gelten.  ^)  Der  grosse  Tonsetzer,  der  edelste  Musiker 
wurde  kaum  noch  vom  herumstrolchenden  Musikanten  unterschie- 
den —  im  glücklichsten  Falle  war  er  „Hau soffi zier"  eines  Grossen 
oder  Kirchendiener.  Noch  Joseph  Haydn  und  Mozairt  litten  un- 
ter diesen  Verliältnissen. 

In  Frankreich  dachte  man  etwas  geistreicher,  und  Gluck 
konnte  sich  auf  den  Parketten  Maria  Antoinetten's  frei  und  un- 
befangen bewegen,  ja  gelegentlich  selbst  Küiistlerstolz  fühlen 
lassen.  Ludwig  XIV.  hatte  aber  so  gut  wie  ein  deutscher  Fürst 
seine  Tatelmusik,  seine  ,,vingt  quatre  Violons  du  Roy",  von  de- 
nen sich  dann  unter  Lully's  Leitung  die  sogenannten  „petits 
Violons^'  abzweigten,  und  seinen  gepriesenen  Lautenschläger  und 
Theorhenspieler  de  St.  Luc,  der  hei  Tafel  seine  virtuosen  Künste 
snm  .besten  gab.  ^ 

In  den  Niederlanden^  welche  wenigstens  ihren  grossen  musi- 
kalischen Weltruf  jetzt  yerloren,  wurde  die  Mnsik,  statt  wie  in 
Italien  sur  Tomehmen  „Accademia",  nun  gemflthlichen  Familien- 
concert  Die  Bilder  der  yortrefflichen  jGenremaler  David  Tmieis 
d.  j.y  Netscher  u.  A.  erzählen  davon  in  sehr  anziehender  Weise. 

Dass  die  italienischen  Solosänger  allmählich  eine  Menge  der 
feinsten  Yortragmanieren  zur  Geltung  brachten,  versteht  sich  von 
selbst,  welche  dann  mannigfach  in  der  Instrumentalmusik  Nach- 
ahmung fanden.  In  DeutschlAnd  interessirten  sich  Männer  des 
musikalischen  Fortschrittes,  wie  Michael  Prätoiius,  lebhaft  dafür 

1)  Eine  charakteristische  Schilderung  aus  Herrn  von  Bessers  Schrif- 
ten S.  378  möge  hier  eine  Stello  ünden.  Der  Autor  beschreibt  die  Yer- 
milung  „des  Gasselischea  Erbpiintzens  mit  der  Ghuibraodenbiirgisdien 
Princessin*'  zu  Berlin  im  'Jahre  1700:  „Den  6.  Junii  zu  Mittage  ward 
die  Tafel  in  dem  Oraniensaale  gedocket,  und  hei  derselben  nur  mit  einer 
stillen  Music  aui^ewartet:  nemfich  mit  der  Theorbe,  Laute  und  Guitarre, 
die  der  frantsSsische  grosse  Künstler  de  St.  Luc  mit  einer  &8t  entzückei- 
den  Lieblichkeit  rührte,  und  sich  dadurch  den  Glauben  gar  leicht  za 
woge  brachte,  dass  S.  Königliche  Majestät  von  Frankreich,  wie  das  Ge- 
rüchte von  ihm  gehet,  ihn  vor  andern  würdig  befunden,  Sie  bissweüen 
mit  dem  Klange  seiner  Saiten  bey  Ihren  Mahlzeiten  zu  ergetzen". 

2)  Siehe  die  vorstehende  Anmerknng.  De  St.  Luc  tnt  dann  in  die 
Dienste  des  Prinzen  Eugen  von  Savoyen  und  lebte  in  ^en.  Ich  besitze 
von  ihm  handschriftlich  ein  Buch  voll  Lautenstücke  —  in  ihrer  Art  an 
die  niedlichen  Kleinigkeiten  Couperin's  mahnend,  aber  ids  Gomposition 
den  ktstenm  nicht  entfernt  an  Werth  gleiqh« 
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—  Andere,  die  mehr  conservativ.  dachten ,  schüttelten  bedenklich 
den  Kop£  ^)  Italien  begann  seine  musikalisch  weltbdieirschende 
Stellung  einzunehmen.  Heinrich  Albert  in  seinem  fernen  Eönigs- 
bei^  TOrwundert  dch,  ,,was  ftir  herrliche,  lebhafte  und  geistreidie 
Compositionen  ans  Italia  (welches  billig  die  Mntter  der  edlen 
Mosic  zu  nennen)  zu  uns  g:elangen".  2) 

Den  charakteristischen  Klang  der  verschiedenen  Stimmen- 
gattungen begann  man  in  Italien  vom  dramatischen  Standpunkte 
aus  zu  würdigen  —  auch  die  Bassstimme  war  einstweilen  noch 
nicht  in  dem  Misscredit,  in  welchen  sie  in  Italien  später  gerieth.  ^) 


1)  ffFortä,  Pian:  Praesto;  Adagio  Leoto.  Diese  Wörter  wer^ 
den  bissweilen  von  den  Italis  gebraucht,  und  in  den  Concerten  an  vielen 
unterschiedenen  Oertem,  wegen  Abwechslung  beydes  der  Stimmen  und 
Choren,  darbey  oder  drunter  gezeichnet,  welches  ich  mir  dann  nicht 
misa&llen  lasse.  Ob  zwar  etliche,  dz  sieh  dessen,  sonderlich  in  Kirchen 
zu  ijebrancheu  nicht  gut  sei,  vermeinen:  so  dcuchtet  mir  doch  solche 
Variation  und  Umbwechselung,  wenn  sie  fein  moderate  und  mit  einer 
guten  gratia  die  Affectus  zu  exprimiren  imd  in  den  Menschen  zu  movi- 
ren,  vorgenommen  uid  zu  weiek  gerichtet  wird,  nicht  aUein  nicht  nnHeb- 
lich  oder  Unrecht  seyn,  sondern  vielmehr  die  aures  et  animos  auditorom 
afficere  und  dem  Concert  ein  sonderliche  Art  und  gratiam  concilüre.  Es 
erfordert  aber  solches  ofttermals  die  Composition ,  sowol  der  Text  und 
Verstand  der  Wörter  an  jhm  Selbsten:  dass  man  bissweilen,  nicht  aber 
an  offt  und  gar  zu  viel,  den  Tact  bald  geschwind,  bald  wieder umb  lang- 
sam führe,  auch  den  Chor  bald  stille  und  sanfft,  bald  stark  und  frisch  re- 
soniren  lasse.  Wiewol  in  solchen  und  dergleichen  umbwechslungen  in 
Kirchen  viol  mehr,  alss  vor  der  Taffei  eine  Moderation  zu  gebrauchen 
Tonnöthen  sein  wil  So  weis  nnn  aber  ein  jeder  selbsten,  was  solche 
Wörter  bedeuten,  alss:  Fort^,  elat^,  clare,  id  est  summa ,  seu  intenta 
voce,  wenn  die  Instrument  und  Yocalisten  zugleich  starck:  Pian,  sub- 
misse,  wenn  sie  die  Stimme  moderiren  und  zugleich  gar  stüle  intoniren 
und  musiciren  sollen.  Sonsten  ist  Pian  so  viel  alss  placide,  pedetentim, 
lento  gradn:  dass  man  die  Stimmen  nicht  allein  messigen,  sondern  auch 
langsamer  singen  soUe^^   (Syntagroa  III,  3.  Abth.,  Cup.  I,  S.  112.) 

2)  Vorrede  des  poet.-mus.  Lustwäldleins. 

3)  G.  £.  Doni's  Tratt.  della  mus.  Seen.  cap.  XXIX  „dell*  assegnare 
a  ctascun  penoaaggio  convenevole  Toce  0  taono*'  (Opp.  II,  S.  86)  ent- 
hSÄt  über  diesen  Gegenstand  interessante  Bemerkungen:  „  doTe 

parlassero  tre  pastori  giovani,  si  potrebbc  ad  uno  assegnare  la  voce  di 
un  Baritono.  al  sccondo  di  un  Tenore  e  al  terzo  di  un  Contralto,  allon- 
tanando  i  sistemi  almeno  per  terze:  0  parimente,  se  fosseru  due  Ninfe, 
all*  nna  assetfnaie  il  soprano  piit  aento,  all*  altra  il  piü  grave.  Si  pxio 
dnbitare  qneilo,  che  convenga  rare,  dove  entrano  Delta,  Spiriti  celesti  0 
infernali,  Virtii,  Vizj  etc.  Ne  accenneremo  dunque  qualcne  cosa,  prima 
parlando  delle  cose  vere,  poi  delle  iinte  e  favolose.  Introducendosi  Gesu 
nostro  Signore  (prima  che  patbse,  0  poi  ehe  resnacitö.  gloriose;  perchi 
in  cio  non  farei  differenza)  pare,  che  convenga  darli  l'istessa  voco,  cioe 
un  bei  Tenore  (il  quäle  vorebbe  essere  soave  e  chiaro,  come  e  quello  del 
Sig.  Francesco  Bianchi)  di  Taono  ordinario,  poiche  queata  voce  pi^r  deir 
al&e  conviene  ad  un  corpo  ben  temperato  e  perfettameute  organizato. 
A  Iddio  Fadre,  che  si  rappresenta  sempie  in  forma  di  yecchio,  meglio  al 
parer  mio  convieae  an  Baritono  che  ogni  altra  Toee.  AgU  aageu, .  ch» 
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•Ä  h  ificboikdcvs  wichtig  erwies  sich  das  Heranaiehen  von  Sähge- 
sfameti)  das  v,^^g  tWeibüolM'f  milderte,  veredelte,  verklärter  aueh 
hier.  Die  vorübergegangenen  niederländischen  Zeiten  nnd  selbst 
die  Epoche  Palestdna's  hatten  fast  nur  von  Sängern  zu  spre- 
chen gewusst  ~  war  doch  der  Kirchenchor  damals  die  eigent- 
liche Stätte  des  Kuustge^anges,  und  das  Wort:  ,,tacoat  mulier 
in  eooleda^-  hatte  volle  Geltung  auch  in  der  Kirohenmusik.  Die 


seiiipre  si  fif2:aranö  in  forma  di  giovanetti,  secondo  Teta.  che  mostreranno, 
se  \\  darä  im  Soprano,  piü  o  meno  acuto,  o  pure  im  Ooiitralto,  poiche 
gü  Spiriti  celeati  e  auco  infernali  (che  por  se  stessi  uon  hauno  voce  al- 
cana)  quando  si  vestono  di  corpo  aereo,  o  altrimenti,  prendendo  Fefil^o 
tODaana,  ricevono  parimente  le  niedesime  qaklita  ed  operazioni.  H  principe 
de*  Demonj,  perche  si  saol  tigurare  in  forma  grande,  grossa  o  barbuta, 
ottimamente  se  gli  suole  assegnare  an  Basso  profondo,  che  tanto  me^Uo 
gli  starä,  qoan^o  sara  piii  gravft  del  eorista;  <Mltendo  UMIO  sopra  qualeke 
anlnüaento  di  Ttiono  ufenorel  e  di  suonn  ttzwAganto.  Agli  altii  D»* 
monj,  secondo  la  forma,  sesso,  o  etä  cho  rappresentano,  se  gli  posaono 
assegnare  dlüerenti  tuoni;  ma  non  mal  soprani.  o  pure  qualche  falsetto 
solo.  8i  deve  avvertire  anco,  che  dove  sara  copia  di  voci,  le  piii  ebiare, 
belle  e  netto  si  asM^fiifiie  alli  43pirhii  baoni  •  Deiti^  oelerti,  e  le  fffsobe, 
asjpre,  foBse.  e  insoavi  alli  Spiriti  maligni  e  Deita  infernali.  A  Saitoiiio« 
Giove,  Nettimo,  Vulcano,  Giano,  Ercole,  o  simili  Dei  favolosi,  si  derono 
attribuire  le  voci  gravi,  cioe  Bassi  6  Baritoni,  ne'  tuoni  eziandio  inferiori 
al  Corista.  quando  si  potra;  come  facevano  ^h  Antichi,  che  agli  Eroi  so- 
levano  assegnare  il  Taesö  Ipodorio  o  Ipofrigio:  il  primo  de*  quafi  ef* 
inferiore  del  Corista  una  qaarta,  e  il  secondo  un  Semiditono.  A  M&rte 
parimente  si  potni  dare  un  Basso,  o  pure  un  Tenore  gagliardo  e  pieno. 
A  Mercurio,  Apolline,  Bacco,  e  simili,  che  in  etä  gioveuüe  si  hgurano, 
qnaiMie  Teuere  o  Gontnlto;  se  non  velessime  piii  presfib  %■  ICerenrfo  m- 
segnaie  Ott  Fislsetto,  per  meglio  esprimere  un  costame  varie  e  firsadö- 
lente;  e  cosi  rappresentandosi  un  Proteo,  da'  Latini  detto  Vertnnno,  sara 
grande  artifizio,  t'arli  usare  diverse  voci,  quando  si  poträ.  Nolle  Doe  gen- 
tili  parimente  si  puo  fare  qualche  dilFerenza.  come  sarebbe  a  quelle,  che 
si  flgiirano  piii  attempate,  o  piii  yirili,  il  Taono  piii  gr»>e,:«onie*a 
bele,  Maestra  degl'  ladei;  ed  a  Bellona,  Dea  della  guerra  il  Oofttriblto»'!^ 
Giunone.  Oerere,  Minerva  e  Venera  il  Soprano  piti  giaTe,  a  Diana  e  I^- 
serpioa  piü  acuto".    '  '   *  .    .  .  »  ■: 

Bis' Merfaer  ist' «Ufts -iirett  und  sehOn,  nnd  reclit.ftln  beobsebtet  ^ 
nmii  bSre  aber  Wöiter: 

„E  perche  qnesti  vani  Iddoi  gentileschi  si  crcdevano  nati  chi  in  nn 
paese,  chi  in  un  altro,  dove  erano  anco  piii  ostinatamonte  rivcriti,  secondo 
che  quelle  nazioni  avevauo  questo  o  quel  Tuono,  sarebbe  convenevole,  as- 
segnarll  a  quegP  Istessl  Tmt  •  eotiie  per  ^settplo  U  Taono  I)<Mda  o  Ips^ 
dorio  a  Giove  di  nascita  Cretense ,  provineia  d^Ua  nasibne  Dorica;'  ma  4 
Baccü  il  Frigio.  bonche  nato  in  Tebe,  citfa  della  Bo'ozia  de'  medesimi 
Doriesi,  almeno  ne'  tempi  piii  bassi;  perche  da  Frigj  massimamente  era 
venerato,  e  da  Greei  in  qnä  taum»  si  eafitalvano  le  musiehe  de;  sa^ifizj 
di  Bacco.  A  Minerva  il  tootte  Jastio  o  Joni^^o,  per  esser&  slitfti  dl  qnells 
schiatta  gl'  Ateniesi,  che  appresso  di  loro  la  tenevano  nata.  Ma  moMo 
piü  ^  dovrebbe  avere  riguardo  alla  qualita  e  proprj  utizi  di  ciäöcun(> 
—  a  Venere  il  Lidio,  a  Saturno  Tlpodorio,  a  Nettuno  anco  Ipofrigio^  ^ 
lespet^yamente  a|^li  attad»  ehe  lasdMK»  ad  ufMtilo  dell*  «»dito  fA^ 
e  gin^UzSose  «litioo,  mAsgfinb^  dl  q«^,  a'-tquiK  nen  si  aiss«giuds>!pi^ 
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BtiunkaBfiche  „^knancipation  des  Weibes^*  erfolgte  erst  durch  .  «Ke 
neoe  Zeit  der  Mono^e^  diev-.  dstmatischen  Musik.  Bis  dahin  hatte 
mau  für  dsa  Sopran  entweder  die  Singknaben  (putti)  oder  auch 
Falsettisten  angewendet,  wie  denn  in  der  ptostlkhen  Kapelle  db 
Spanier  in  dioser  Beziehung  berühmt  warfin.  Sogar  Ooloratursängn: 
gab  es  unter  den  FaL^H-Sopranen,  die  enorm  hoch  singen  konn- 
ten. ^)  Giovanni  de  Sanctos,  der  1625  starb,  war  der  letzte  Fal- 
sett^Sopran  dieser  Art  in  der  .  päpstlichen  £jipelle.      Die  älteren 

natali,  come  la  Fortuna,  Nemesi  etc.  Si  piü  dubitare  quelle,  che  con- 
venga  fare  noU'  Ombre  0  anime  de  pasaati,  che  secondo  le  favole  sogli- 
ono  e^zQ  da*  Poeti  introdotte  in  Seena.  Di  qoalttnqne  luogo,  che  $i 
fingano  Tenire,  0  sia  da^  Campi  Elisei».  0  dair  Inferno,  se  si  rapprcscn- 
teranno  nella  loro  solita  forma  umana,  quell*  istessa  voce  ae  gli  dara, 
come  se  fossero  vivi;  ma  so  s'introdurranno  solo  i  loro  simidacri  coporti 
con  un  Telo,  0  altrimeuti,  non  averei  per  inconveniente,  che  si  facessero 
purlare^een^nna  Toce  piü  sottile  della  lozo  aatnrala,  e  obe  con  qnalcho 
artifizio  si  alterasse  in  guisa,  che  non  paresse  voce  dl  uomo  Tiyeaie;  con 
qaesta  differenza,  che  ranime  beate  usassoro  (per  esempio)  il  Contralto, 
0  le  dannate  un  Tenore  forzato  0  simile  altra  voce;  ancorche  Tombra 
fosse  di  qualche  personaggio  autico,  di  ttatnra  eroica  e  grande,  cöme  di 
Polj^doro  neir  Ecuba  di  Eo^de,  0  di  Taatelo  ael  Tieste  di  Seneca.  Alle 
Furie  infernali  alcuni  assegnano  il  Soprano  naturale;  ma  non  molto  a 
proposito  a  giudizio  mio;  perchr'  piü  presto  gli  convorrebbe  un  Falsetto, 
0  anco  un  Contralto.  Sarcbbo  anco  convenevole,  che  i  Triton! ,  Nereide 
e  Ümile  Deit&  b  Mbstrinarini  oaivtaeBero  eoa  certe  tocI  straae  e  tisolite: 
e  cosi  le  Arpie  e  simili  con  Toce  aridnia :  c  proporzionalainenle  leallsefigare 
chimeriche  e  fantastiche  dcgli  Anticlii.  Dovrebbesi  anco  per  certi  perso- 
nag^  usare  qualclie  particolar  foggia  di  melodia;  verbi  ^razia:  far  cantar 
le  Sirene  con  spcssi  piegamenti  di  voce,  0  strascini,  trilh,  tremoli-  passag- 
getti, '0  altri  ornamenti  piü  aifettati,  massimamente  nd  genere  diatonico, 
inspessato  dalle  corde  cromaticlie."  Doni  hat,  wie  man  sieht,  an  alles 
Mögliche  gedacht,  an  Götter  und  Helden,  an  allegorische  Figuren  und 
Se^tten  def  Unterwelt,  an  den  leibhaften  Satan  und  so^ar  an  Meerunge- 
heaer  ^  nur  dieHeasehen  hat  er  veigeBseii;  fBa  die  dan^alige  Oper  waren  sie 
ahei  auch  ein  entbehrliches  Contingent!  Sein  Einfall,  die  Götter  nach  ihren 
mythologischen  Goburtsoi-ton  durch  die  entsprechenden  antiken  Tonarten  zu 
cliarakterisiren  ist  erz-donisch,  jedenfalls  über  die  Massen  er^^ötzlich!  — 
■  1)  Deila  Valle  spricht  von  einem  Giovanni  Luca  ,,grau  cantore  di 
gorge.e  di  passaggi,  che  andava  alto  alle  stelle"  —  und  das  war,  wie 
delß  Valle  ausdrücklich  bemerkt,  ein  „Falsotto !"  Von  Lodovico  Fal- 
setto sagt  er:  „Vossignoria  mi  lodo  de'  tempi  addietro  Lodovico  Falsetto, 
da  me  ben  conosciato,  bencüüue  nella  mia  eta  puerile  —  dicendo  che  una 
nota  lunga,  ben  cantata  da  lui,  come  quasi  sempre  egli  aotowhae,  gli 
piaceva  assai  piü,  ehe  tutti  i  passa^gi  dei  modern! ;  io  le  riapofi,  che 
Lodovico  cantava  con  giudizio,  perche  avendo  egli  dolcissima  voce  di  fal- 
setto, ma  non  sapendo  molto  doli'  arte,  non  iisava  quasi  mai  n^  paasa^gi. 
ntä  altre  ^razie  del  cantare,  che  solo  un  bei  mettere  del  voce,  e  un  hnir 
Gon  grazia  cou  quelle  sue  note  lunghe,  che  per  la  doicesza  delläanaToce 
piaeevano  assai. 

2)  (Giovanni  de  Sanctos,  Sna^nuolo)  qualo  raori  in  Roma  nelU  anno 
1625,  e  in  sepolto  nella.  Chiesa  ai  S.  Giovanni  in  Campo  Marzo.  E  stato 
rultimo  soprano  *di  Toee  di  ftlsetto,  che  abbia  servito  la  cappella  ponte- 
fieia.  (Matteo  Fornad»  Nofizie  stozicha  della  C.  F.) 
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Meister  hüten  sich  daher,  in  ihren  CompoBitiMien  den  Sopran  m 

die  Höhen  emporzuführen,  wo  er  seinen  grdssten  Glans  cnt 
wickelt  —  die  Werke  haben  eher  einen  tiefen  Gesammtton.  Die 
Falsett-Soprane  klangen  am  Ende  doch  geqnetseht  und  gewalt- 
sam —  obschon  della  Valle  die  süsse  Stimme  eines  LodoTico 
Falsetto  rühmt;  die  kiystallharten  Knabenstimmen  ermangelten 
der  Feinheit  und  Seele  —  zudem  kam  die  Zeit  des  Mutirens 
schnell  heran,  ehe  der  Knabe  ganz  perfekt  musikalisch  werden 
konnte.  Welche  feinen  Nuancen,  welchen  weichen  Wohllaut  bot 
dagegen  die  Frauenstimme  I  Pietro  della  Valle  redet  mit  Ent- 
zücken davon.  ^)  Bald  sollten  aber  die  Vittoria  Archilei,  die 
Leonora  Baroni,  die  Lolle  und  die  Cecchinas  Concurrenten  be- 
kommen, mit  denen  sie  die  Gunst  des  Publikums  theilen  muss- 
ten  —  ja  deren  Stimmen  die  eigentlichen  musikalischen  Fein- 
schmecker, die  ,,Orecchiauti'',  dem  natürlichen  Fraucnsopran  uoch 
vorzogen.  Im  Jahre  1601  wurde  ein  gewisser  Pater  Girolamo 
Bossini  ans  Perugia  in  die  päpstliche  Singkapelle  aufgenommen 
—  er  war,  wie  Adami  von  Bolsena  sagt,  der  erste  ,^virato" 
der  dort  Zutritt  fand.^)  Das  wurde  für  die  ganse  folgende  Ma* 
sikseit  in  Italien  höchst  verhängnissroll ! 

In  den  ersten  dramatischen  Musikwerken  Italiens  waren 
natnrgemäss  die  Mfinnerrollen  den  Tenor-  und  Bassstinunen  in- 
gethcfit,  den  Sopran  sangen  iVanen,  es  wurde  auch  wohl  eine 
Frauenrolle  einem  Singknaben  anvertraut,  wie  die  Partie  der 
Dafiie  (in  „Euridice'O  dem  „fanciuletto  Lucchese''  Jacopo  Giusti. 
Der  Alt  war  eine  Art  Gemeingut.  Wie  Peri,  Caccini,  Gaghano 
u.  8.  w.  hält  sich  auch  Monteverde  in  seinen  Opern  an  Natur 
und  Wahrheit  —  sein  Schüler  Oavalli  folgt  wenigstens  in  seinen 
älteren  Opern  („le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide",  „la  Didone" 
u.  s.  w.)  dem  Beispiele  —  dagegen  ist  sein  Prinz  Paris,  sein 
Alcibiadc  schon  Sopran ,  Xerxes  der  Perserkönig  eine  Altpartie. 
Bei  Alessandro  Scarlatti  (s.  dessen  „trionfo  d'onore"  1718)  kommt 
es  endlich  so  weit,  dass  die  Geliebte,  Dank  dem  sonoren  Alt 
der  Italienerinnen,  Altistin,  ihr  Anbeter  Sopran  ist  und  daher 
in  Duos  die  Oberstimme  erhält!  —  In  Kom  singen,  wie  wir 
schon  erwähnten,  zur  Zeit  des  Streites  der  Costisten  und  Cecclii- 
sten  zwei  Castrateu  die  Frauenrollen  in  der  ,}Catena  d'AdoIlC'^ 

1)  Er  redet  von  ,,ra]lemr  la  roce,  o  immalinconarla»  fitrla  pistoBa, 
0  ardita.  quando  bisogBi**  (bei  Doni  Opp.  II»  8.  255).  Die  Stelle  ut  selur 

merkwürdig. 

2)  „Padre  Girolamo  Bossini  da  Perugia,  prete  della  congregazioM 
dell'  oratorio,  fiori  nel  Seeolo  XYU.  In  eccellente  cantore  della  parte  di 
Soprano,  e  fn  11  primo  evirato,  che  avesse  Inogo  nella  Cappella  Pontifi- 
cia,  avendo  fin  d  allora  servito  la  cappella  in  qualitä  di  Soprani  i  nazio- 
nali  Spagnuoli  con  voco  di  falsetto.  II  prelodato  padre  fu  ammesso  tra 
canton  Puntifici  neli'  lÖOl,  o  mori  neil'  1644  addi  23  di  Decembre''  (Ada- 
mi, osserr.  per  ben  regolan  U  Coro  della  Gapp.  Pont.). 
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Als  yollendB  Clemens  XII.  (1730 — 1740)  das  Auftreten  von 
Eranenspersonen  auf  dem  Theater  In  Bom  yerbietet^  fielen  dort 
die  Frauenrollen  sämmtüdi  den  Sängern  „generis  neatrius^*  zn, 
nachdem  das  „genns  feminumm*'  7on  den  veltbedentenden  Bret- 
tern verbannt  ist  Noch  zur  Zeit  Caccini's  ivird  die  Beseichnung 
y^Mosieo'*  im  naftOrlichen,  unTerfÜnglichen  Sinn  anr  Bwdefannng 
eines  Musikers  gebraucht,  später  wurde  das  Wort  ^  Euphemis- 
mus für  „Kastrat", 

Wenn  wir  über  das  Auftauche  dieser  Menschenklasse  in 
Italien  erst  seit  1600  bestimmte,  und  selbst  da  anfangs  nur  spär- 
liche Nachrichten  haben,  so  &iden  sich  anderwärts  allerdings 
schon  Andeutnngen;  dass  man  auch  sogar  schon  vor  1600  derlei 
Sänger  in  den  fürstlichen  Kapellen  unterhielt.  In  Emilie  de* 
Cavalieri's  Madrigal  „godi  turba  mortal",  welches  1589  bei  dem 
grossherzoglichen  Hochzcitsfeste  gesungen  wurde,  ist  die  ver- 
schnörkelte Oberstimme,  wie  Onofrio  Galfreducci  sie  vortrug,  im 
Sopranschlüssel  notirt  und  nach  der  ganzen  Anlage  des  Ton- 
stückes nur  in  dieser  Lage  möglich.  In  dem  Madrigal  ,,dunque 
ira  torbide  onde",  welches  Jacopo  Peri  vortrug,  ist  dagegen  der 
Tenorpart  colorirt,  weil  Peri  Tenorsänger  war.  M.  Prätorius 
zählt  den  Stand  der  Kapelle  „am  Fürstlichen  Durchleuchtigkeit 
zu  Bayern  Hoff'*  auf,  wie  solcher  „zu  des  fürtrefflichen  weitbe- 
rümbten  Musici  Orlandi  de  Lasso  zeiten  gewesen"  —  Orlando 
staib  1594  und  zwar  geistig  gebrochen  —  die  „Zeiten''  müssen 
also  wesentlich  früher  gewesen  sein.  Da  heisst  es  nun:  „Do  die 
Music  daselbst  von  12  Basfisten,  15  Tenoristen,  13  Altisten,  16 
Capellknaben,  5  oder  6  Capunern  oder  Eunuchis,  30  In- 
stmmentalisten  und  also  in 'die  90  Pmonen  starck  bestellt  ge- 
wesen seyn  soL"  ^ 

lichtscheVi  und  helmlich  liegen  die  Anfibige  des  Verbrechens 
in  geheimnissvolle  Nacht  begraben.  Hat  yicjleicht  eine  Anre- 
gung vom  Orient  her  stattgefunden,  wo  besonders  die  Venezianer 
so  gut  zu  Hause  waren  ?  Im  Orient  sangen  die  Eunuchen  aller- 
dings nicht,  aber  ihr  heller  Sprachton  kann  auf  sie  aufinerksam 
gemacht  haben.  Sobald  man  in  Italien  einmal  so  weit  war,  dass 
man  dem  Ohrenschmaus  zu  Liebe  die  Gesetze  der  Humanität  mit 
Füssen  trat,  sobald  man  sich  an  die  unglücklichen  Geschöpfe  so 
gewöhnt  hatte,  dass  man  sie  als  etwas  Selbstverständliches  an- 
sah, dass  an  ihnen  schon  1640,  yne  Pietro  della  Valle  sagt,  „ein 
grosser  Ueberfluss  (tanta  abbondanza)  war",  kam  man  bald  so 
weit,  dass  man  das  Uebergewicht  itaUenischer  Musik,  wenigstens 

1)  „Non  sono  mosico",  sagte  einmal  ein  deutscher  Beisender  zu  einer 
BOmerin  das  sollte  bdssen  .,ieh  bin  nicht  musikalisch**.  Sie  Dame 
fiel  vor  Lachen  fast  vom  Stahle  und  rief  immerfort:  „beato  lei!  beato 
lei".  Der  Fremde  konnte  nicht  begreifen  warum. 

2)  Synt.  U,  S.  17. 
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l'aVautajgö  «ttr  Im  Iftdions  par  les  basses-conire«,  quifftoAt  ai  edii- 

mtmes  patlni  nous  ot'  qui  sont  ei  rares  on  Italie.   Mais  queb  avantageg 
n*ont  ils  pas  sur  nous,  pooi  les  op^ra,  par  lears  Gast  rat  i,  qui  sont 
sans  nombre  et  dont  noiis  n*en  avons  pas.  un  seul  en  Firance.    Lee  voix 
06  femme  Boiit  a  la  Teiitd;  $hsM  douces  et  anssi  agrcables  chez  noiis  que 
Celles  de  ces  softes  d^liommes ;  mais  il  on  fant  bien  qu'elles  soicnt  aussi 
fortes  et  aussi  percantes,  il  n'y  a  point  de  voix,  ni  d  liomme,  ni  de  femme 
^H,i)[}pn4e     ^e,4%Ai^u3j<^®Ufi6  de  pes  castjcati,,  elles  so^t  nettesj  a^es 
BO^t  ,^oJtiantesj,  elle9v|^e^i|t  jiiaqu^k  Tarne!  p.  C9  $oiit  ides  größ^i«  ^ 
dies  sQüs  Ae  toü  de,'  rossignöl^  ce  sont  des  haleiiieä  A  fkir'e  perdra  tttiTf 
ot  a  vous  oter  prosqne  la  respiration,  dos  lialeines  infinios  par  le  mOjeU 
desquellos  ils  cxecntent  des  passages  de  je  ne  sais  combien  de  mesure«, 
ils  font  das  cchos  de  ces  m^mes ,  passages.,  ils  soutioon^t  des  tenuci 
4'vi;iie  loiigaeur  { p^odigieuse,  ap.  beut  desqueUes,  par  nn  coup  de  gorge^ 
8emDla2)le  a  ceux  des  rossignols,  ijs  font  encore  dos  cadences  de  lam^me 
dxir^e.     Au  reste:  cos  voix  douceS  et  rossifpiolantes ,   sont  enchant^es 
dans  la  bouciie  dee  acteurs,  qui  font  le  personnage  4'amant;  rien  n'est 
{üoB  itOiitbattt  qvd  Ir*expresli9ii>.dellelinrfp«!iie8  fovfD^  «Taef  oes  fsons  de 
f<M:^.,pp,ltWii4i|B9,  (Qlti  8l  .paffpop^z,  et  les  Italiens  ont,      eala,  un  ^nd 
avantage  sur  les  amans  de  nos  thdatres,  dont  la  voix  grosse  et  lurue  est 
constatnnicnt  moins  pro]>rc  aux  doucenrs  qu'ils  disent  a  leurs  maitresses. 
^  Mais  le  plus  grand  avantage,  qae  les  Italiens  ont  sur  les  Fran9oi8  par 
Iflmqjen  de-lemfi  CaBtiala,  dai  etMtdto  701^  ö^t  qoe  cebiTDix  hiux  donat 
dM  larOlMiB  :€i|iqparante  »mm;  aiii|ijW».!qna  «6|lles,  de  nos  femmes  ne  ao|i- 
servent  gu6ro8j)^us  de  dix  on^do^  ans  leur  forco  ot  leur  beaute'.  —  — 
D'ailleurs  les  Italiens  ont  encore  un  grand  avantago  sur  nous  par  le 
moyen  de  leurs  Castrati  en  ce  qu*iU  en  font  16  personnage,  qu'ils  Teulent, 
nna  feteme  kudbi  bien,  qn'nn  tioittlief  'Belbti  qo'il»  en  ont  ■bM4)ia^iesr  «08 
Castrati  sont  tellenicnt  accoütumez  a  faire  aes  rölos  do  femme,  que  les 
nieilleurs  actricos  du  monde  ne  les  foat  point  mieux  qu'oux;  ils  ont  la 
voix  aussi  doucc  qu'elles,  et  Tont  avec  cela  beaucoup  plus  farte^  ils  sont 
pidk '.gratids  quo  le  i^oitimlm  das  fiumnöt  et  ont  par.  la  plus  de  majest^ 
qH'^Bes,  ils  sOnt  mdttieir  Otai]ittifeii0iil'|)lus  beanz  en  ftittme,  'qne  lea  te- 
mes  momes.    Forini  par  eiemple,  qui  en  1698  faisait  a  Eome  le  person- 
nage de  Sibaris  a  l'opora  de  Ihemistocle  est  plus  grand  et  plus  beau  qae 
ne  lo  39ut  communement  les  femnips»  il  a  je  ne,  sais  quoi  de  noble  et 
de  modes^  <lä|i'B  lä  y^bysionomie;  'liabilM  en  trhice^se  Persanne,  comme 
ü^ait,  avec  lo  Turban  et  Taigrette,  il  avoit  Tin  air  dö  reine  et  dMmpe- 
ratrice;  et  Ton  n'a  peut-ötre  jamais  vn  un  plus  belle  femme  an  monde. 
qu'il  le  paa\>i8Soit  SQUS  cet  babit.''   (JParalelQ      Italien^  ^,.4^s  FraD9oiä 
en.  ce  qui  re^ard9lfi<iniisiqiie.;et  1)98  opera     l^a^,  1702.  rS.  75  bis  83  und 
S.  9S).  Man  siebt  hieraus  zugleidi,  dass  sebon  vor  dem  Verböte  ClomenslIL 
Castratenfrauonrollen  et^as  sehr  Gewöhnliches  iraren.   Man  siebt  ferner, 
dass  die  Sache  als  etwas,  das  sich  von  selbst  verstand,  angregohen  wu^d'^ 
Heutzutage  ist  es  fast  ein  Verstoss  gegen  die  Schickücbkeit,  davon  aucb 
BW?  xüN  spMolMC!  •.SbMnt0•Ttt1rilm<^  ^iB^  8ei]|eBM't«Maa  Bai8h  9on  and 
Neapel"  (1804)  unten  i  andern  cbarfükteriatischen  Figuren,  welche  man 
Neapel  in  den  Strassen  findet :  „dann  sieht  man  viele  Jünglinge  in  langen 
Talaren,  bald  weiss,  bald  blau  oder  schwarz,  sie  geJiiüren  m  den  verscfo' 
denen  CfmaerYatorien,  in  welchen  Musik  gelehrt  wird,  t^nii .  m^cl^  ver- 
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Soprane  nicht  genug  Gutes  sagen.  „Wer  sang  in  jenen  früheren 
Zeiten*',  ruft  er,  ,,wie  ein  Giddobaldo,  dn 'OayaliiBr  Loreto,  ein 
Gxegoriü,  ein  Angelncdo,  ein  Marc  Antonio,  nnd  so  viele  andere, 
weldie  ich  nennen  könnte?*'  ^)  Man  machte  ihnen  denn  anch 
förmlich  den  Hof,  sie  hielten  Levers  wie  gekrönte  Hänpter.  Ge- 
putzt wie  Waber  nnd  mit  Brillanten  beladen  (man  lese  wie  er- 
götzlich Benedetto  Marcello  sie  in  seinem  „Teatro  alla  moda" 
schildert,  man  sehe  des  vergötterten  Carestini  kapauniette  Ge- 
stalt, wie  sie  Hogarth's  Grabstichel  für  die  Nach  weit  bewahrt 
hat)  ^)  gingen  diese  Zwitterdinge  einher  —  welche  Holle  Fari- 
nelli  am  spanischen  Hofe  spielte,  ist  allbekannt  —  in  London 
rief  eine  Dame  bei  seinem  Gesänge  laut  zur  Loge  heraus:  „one 
God,  one  Farinelli'*  (!).  Erst  seit  Gluck's  (Jpernreform  verschwin- 
den die  Halbmänner  nach  und  nach,  obwol  noch  im  „Orfeo"  die 
Hauptrolle  für  den  ,;Musico"  Guadagni  geschrieben  war.  Die 
h'fuizösische  Oper  hatte  dergleichen  von  je  verschmäht,  dafür 
galt  es  selbst  unter  den  französischen,  nicht  vom  Natioualge- 
fühle  verblendeten  Kennern  für  eine  ausgemachte  Sache,  dass 
man  in  Paris  schreie,  nicht  singe.  Das  Verbrechen  au  der  Mensch- 
heit aber,  durch  welches  die  italienische  Musik  der  „schönen 
Periode*^  ihren  Glanz  und  ilu-en  Ruhm  zum  grossen  Theil  er- 
kaufte, scheint  auf  ihr  wie  ein  Fluch  zu  lasten,  und  ist  jedenfalls 
ein  unvertilgbarer  Flecken  in  ihrer  Geschichte. 

lafhen  leider  sogleich  durch  ihren  migeschh&taa  Wuchs,  dass  sie  zn  den 
ÜDglftckliehen  gehören,  welche  das  Yerwöhnte  Ohr  der  Italiener  am  lieb- 
sten singen  hört'S 

1)  ,.i)er  dire  un  poco  de'  Soprani,  che  souo  il  maggiore  orua- 
mento  della  musica,  Yossignoria  vuol  paragonare  i  Falsetti  di  quei 
tempi  CO  1  Sopran!  natnrafi  (!)  de*  Castrati,  che  ora  abbiamo  in 
tanta  abbondanza.  Chi  canto  mal  in  quei  tempi  come  an  Guidobaldo, 
un  cavalier  Loreto,  un  Gregorio,  un  Angeluccio,  un  Marc  Antonio,  e  tant 
altri  choDotrei  nominare?**  Marc  Antonio  ist  wohl  ohne  Zweifel  derselbe, 
w^chenKircher  wegen  seines  Vortrags  yoiiD.Miazsocchi's  Magdaleub  r&hmt. 
Da  er  mid  Loreto  Castoktoi  waren,  so  werden  es  die  „taut  altri*'  wohl 
auch  gewesen  sein. 

2)  im  4.  Blatt  von  Hogarth's  „Mariage  a  la  mode/' 
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Claudio  di  Monteverde. 


Claudio  MouteYerde* 

Die  Florentiner  hatten  Baum  ftir  Neues  geschaffen.  WXre 
es  auf  G.  B.  Doni  und  seinesgleichen  angekommen,  so  witrden 
diese  Anfönge  sofort  wieder  im  Keime  erstickt  worden  sein. 
Caccini  nnd  Peri  waren  allerdings  feine  Talente  gewesen  — 
geistvoll,  wissenschaftlich  gebildet,  musikalisch  wohlgeschult.  — 
Marco  da  Gagliano,  ihr  nächster  Nachfolger,  mag  mit  ihnen  den 
Dritten  im  Bunde  vorstellen;  es  bedurfte  aber,  um  dem  neuen 
Style  Dauer  zu  sichern  —  denn  der  blosse  Reiz  der  Neuheit 
würde  sich  ohne  wirklichen  Fortschritt  bald  vemutzt  haben  — 
und  um  seine  Ausbildung  mächtiger  zn  fordern,  noch  eines  Meh- 
reren —  eines  genialen  Künstlers,  welcher  jenes  von  seinen 
Vorgängern  geschaffene  Vacuum  mit  positivem  Inhalt  fülle,  dem 
zugleich  Kühnheit  genug  innewohnte,  um  Dingo  auf  dem  musi- 
kalischen Gebiete,  welche  durch  langjährige  Lehre  und  Uebung 
fast  unantastbar  geworden  waren,  welche  sich  aber  als  mit  der 
neuen  Ordnung  unvereinbar  erwiesen,  einfach  über  Bord  zu  wer- 
fen und  dafür  neue  Combinationcn  zu  neuen  und  eigenen  Kunst- 
zwecken hinzustellen.  Dieser  Künstler  kam  in  Claudio  Mon* 
teverde. 

Wie  Peri  und  Caccini  stammte  auch  Monteverde  aus  der 
Schule  der  Contrapunktisten  strenger  Observanz.  Der  Sohn  un- 
bemittelter Eltern  ans  Cremona,  nnd  nach  der  gewöhnlichen  An- 
nahme um  1568  geboren^),  wurde  er  ursprünglich  cum  Viola- 
spieler  gebildet,  nnd  trat  als  solcher  bei  dem  Mimtnaner  Gonzaga 
in  Dienste.  blieb  dem  Hause  stets  treu  anhünglich.  Als  er 
schon  die  Orosswürde  eines  Kapellmeisters  von  S.  Muco  in  Yeaie- 
dig  bekleidete,  widmete  er  das  siebente  Buch  seiner  Madrigale 
(1619)  der  Herzogin  Oaterina  Medici-Gonzaga  von  Mantua  — 
„questi  miei  componimenti  quali  si  sieno,  fiuranno  pubblico  ad 
antentico  testhnonio  del  mio  divota  affetto  verso  la  Serenissima 
casa  Gonzaga,  da  me  servita  con  ogni  fedelt&  per  decine  d'anui^^, 

1)  Cafti  1.  Band  S.  215.  Da  Arrisi  (Cremona  litterata)  sagt:  Mon- 
teverde sei  im  7ö.  Lebensjahre  gestorben,  sein  Tod  aber  lö43  erfolgt;  so 
ergiebt  sich  obiges  Jahr  als  Gebort^ahr. 
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und  als  Eleonora  Gtonza^^a  Gemalin  Kaiser  Leopold  L  geworden 
und  längst  im  fernen  Wien  weilte,  widmete  er  ihr  seine  „Selva 
moiale  et  spirituale^  in  deren  aiu  Venedig  1.  Mai  1641  datirter 
Vorrede  er  sagt:  „havendo  io  cominciato  a  consecrare  alle  glorie 
della  Screnissima  casa  Gonzaga  la  mia  riverente  servitu,  a  Thora 
quando  compiacquesi  il  Serenissimo  Sig.  Duca  Vincenzo,  genitor 
della  Sacra  Maesta  vostra  (felice  ricord.)   di  ricevere  gli  effetti 
della  mia  osservanza,  quali  nella  mia  verde  etk  cercai  con  ogni 
diligenza  et  col  mio  taleiito  della  miisica  per  lo  spatio  de  anni 
veutidue  coutinui  di  mostrarli  aflPettuosi,  iion  ba  mai  potuto  l'in- 
terpositione  della  terra  et  del  tempo  ecclisare  pure  un  rainimo 
raggio  del  mio  ossequio"  u.  s.  w.     Monteverde  hatte  am  Hofe 
zu  Mantiia  alle  Hände  voll  zu  tliun.    Sein  Bruder  Giulio  Cesare 
Mouteverde  schildert  den  Vielgeschäftigeu  und  A'ielbeschUftigten: 
„mio  fiatello  non  solo  per  il  carico  de  la  musica  tanto  da  Chiesa 
quanto  da  camera,  che  tiene,  ma  per  altri  servizj  nou  ordinarj, 
essendo  che  servendo  fl  gran  principe  la  maggior  parte  del  tempo 
a  trova  occupato,  hora  in  tomei,  nora  in  bidletti,  hora  in  com- 
medie  et  in  varj  concerti  et  finalmente  nello  concertar  le  dae 
viele".  ^)   Sein  Talent  zur  Compodtion  mag  sich  bald  gezeigt 
haben,  und  bei  des  Herzogs  damaligem  Kapellmeister  Marcanton 
Ingegneri,  seinem  Lehrer,  war  er  jeden&lls  in  einer  guten  Schule. 
Er  hat  sich  indessen  Im  eigentlichen  strengen  Contrapunkt  alten 
Styls,  obwohl  er  ihn  gründlich  erlernte,  nie  recht  behaglich  ge- 
fühlt —  sein  unruhiger  Genius  konnte  sich  in  solchen  Fesseln 
nicht  so  frei  bewegen,  als  es  für  ihn  Lebensbedingung  war.  Clau- 
dio's  erste  gedruckte  Composition  waren  Canzonetten,  welche  1584 
bei  Amadino  in  Venedig  erschienen  —  er  war  dainals  also  erst 
16  Jahre  alt  —  für  einen  Tonsetzer  jener  Zeiten  eine  ungewöhu- 
liche  Frühreife.    Aus  einer  IMittheilung  seines  Bruders  erfahren 
wir,  dass  er  1599  die  Bäder  von  Spaa  besuchte  und  von  dort 
den  „französischen  Musikstyl  nach  Italien  mitbrachte".  ^)  Was 
mit  diesem  französischen  Styl  gemeint  sei,  lehrt  ein  ,,Confitebor 
tibi  Domine"  in  der  „Selva",  welches  Monteverde  ausdrücklich 
als  im  „Stile  alla  fraucese"  geschrieben  bezeichnet  —  liedhafte, 


1)  Scblussbrief  der  „Scherzi  musicali  a  tre  yoci  di  Claudio  Monta- 
verde,  raccolti  da  GluUo  Cesare  IConteTerde,  sao  fratello''.  Venedig  bdi 
Biedardo  Amadino  1609. 

2)  —  Tiaverebbe  non  pochi  argomenti  in  suo  favore  mio  frateUo,  in 
particolare  per  il  canto  alla  francese  in  qnesto  modo  modorno,  che  per  le 
stanipe  da  tre  o  (^uattro  anui  in  ^ua  si  va  mirando,  bor  aotto  a  parole 
de  motetti,  hör  de  madrigali,  hör  di  «ianzonatte  et  d'arie,  clü  Äi  11  primo  di 
lui,  che  lo  riportasse  in  Italia.  di  quando  venne  da  Ii  bagni  di  Spä  Tanno 
1599  et  chi  incommincio  a  porie  sotto  ad  orationi  latine  et  a  volgari  nella 
uoBtra  lingoa  prima  di  loi?  Non  fece  questi  scherzi  alhora?  (a.  a.  0  ) 
Weder  Cailfi,  Moh  F^tis,  noch  Winteifeld  weiss  etwas  von  dieser  fieiäö 
naeh  Spaa. 
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mn  nicht  zu  sagen  vaudeville-artige  Melodie,  aus  kleinen,  in  klei- 
nen Notengeltnngen  (Viertein,  Aokteln)  gesckriebenen  Motiven 
zusammengesetzt.  Denselben  Styl  zeigen  aach  die  nach  seiner 
Heimkehr  componirten  dreistinunigen  Scherzi,  welche  seinBmder 
Ginlio  Cesare  1609  herausgab.  Monteverde  hat  von  diesem 
„französischen  Styl''  auch  noch  in  seinen  Opern  gelegentlich  Gre- 
brauch  gemacht  —  im  „Orfeo"  in  zweistimmigen  Hirtengesüngen, 
im  „Ullsse*^  im  Solo  und  Chor  der  phäakischen  Schiffer. 

Im  Jahre  1587  —  seinem  19.  Leben^ahre  —  Hess  Claudio 
sein  erstes  Buch  fünfstimmiger  Madrigale  erscheinen,  dem  1593, 
1594,  1597  ,  1599  und  endlich  1614  noch  fünf  andere  Bücher 
folg-ten.  Die  Kühnheiten  der  Harmonie,  welche  Monteverde  an 
einigen  Stellen  der  Madrigale  des  dritten  Buches  in  einer  Weise 
hören  liess,  wie  vor  ihm  kein  Anderer  gethan,  weckten  den  Wi- 
derspruch der  Kritik  —  der  Cemonicus  Giov.  Maria  Artusi  von 
Bologna  griff  ihn  in  seinem  1600  hei  Giacorao  Vincenti  erschie- 
nenen Buche:  ,,L' Artusi,  overo  delle  imperfcttioiii  della  moderna 
musica,  Kagionamenti  dui"  im  zweiten  Ragionamento  lebhaft  an 
—  indem  er  Notenbeispiele  aus  dem  Madrigal  „Cruda  Amai-illi" 
brachte,  welche  er  kritisch  zergliederte.  ^}  Claudio  antwortete 
in  einem  offenen  Briefe  „ai  studiosi  lettori",  den  er  dem  fünften 
Bnch  seiner  Madrigale  beigab  mid  den  sein  Bruder  Ginlio  Oesare 
den  dreistimmigen  Scherzi  noehnuds  bddmcken  Uess  —  er 
beschuldigt  Artusi,  die  Musik  aber  nicht  den  Worttext,  den  Kör- 
per aber  nicht  die  Seele  gebracht  zu  haben,  was  dodi  für  eine 
gerechte  Benrfheilnng  das  Wichtigste  sei.  , JHe  Harmonie  ist  die 
Gebieterin  der  Worte'*  (Sienora  del  orazione).  Claudio  scheint 
auch  noch  von  andern  AmiSngem  des  alten  Mnsikstjls  allerlei 
Angriffe  er&hren  zu  haben.  ,  Als  er  eine  seiner  geistlichen  Com- 
positionen  dem  Papste  Clemens  VlII.  widmete,  erg^g  er  sich 
in  Wortspielen  und  Anspielungen,  welche  wohl  nicht  auf  Artusi 
allein  zielen  mögen  —  er  bittet  um  des  Papstes  Segen  „ut  mons 
exiguus  ingenii  mei  magis  ac  magis  vir  esc  at  in  dies  et  clau- 
dantur  ora  in  Claudium  loquentium  inique".  Solche  Concetti 
waren  im  Zeitgeschmack.  Auch  Artusi's,  des  Gegners,  Name 
wurde  mit  Wortspieleu  f(3rmlich  todtgehetzt  —  aber  in  lobpreis 
sendem  Sinne.    Ein  gewisser  Muzio  Manfredi  ruft: 

Parte,  ch'anco  nel  ciel  si  stima  et  usa  . 
De  r  artefice  eterno  a  gloria  eterna, 
E  da  noi  detta  qui  sara  Artnsa  iL  s.  w. 

ein  Doctor  Vincenzo  Maria  Sandri  singt  Artusi  an: 

Qoal  altro  Artaro  nel  Settentiione 
Oonduoe  Artusi  11  carro  trionfale 

Di  Celeste  armonia,  che  senza  eguale 
Yince  d'Orfeo  la  lira  e  d'Anfione  a.  s.  w. 


1)  Fol  4a  u.  IL 
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und  sogar  ESriceus  Puteana«,  der  waekeie  Verfasser  der  „PaUas 
modulate"  ISsst  sidi  veraelunen: 

Quid  Artusius?  ille  et  arte  et  usu 
PoUenSf  flo8  hominum  eraditionun?  u.  s.  w. 

Artusi  hat  nach  der  Zeit  Weise  diese  dampfenden  Weihrauch- 
kessel seinem  Buche  voranf?estellt  —  es  war  eben  Sitte,  die  Re- 
clame  in  dieser  Art  in  Bewegung  zu  setzen  und  solche  versifi- 
zirte  Empfehlungsschreiben  dem  Buche  (oder  den  Compositioueu, 
wie  z.  B.  Badesca  da  Foggia  that)  auf  den  Weg  mitzugeben. 

Die  beste  Antwort,  welche  Honteverde  geben  konnte,  ,  war, 
dass  er  rüstig  und  freudig  weiter  schuf.  Er  hat  sich  aHerdiDgs, 
wenn  er  das  prometheisehe  Feuer  yom.ffimmel  holte,  zuweilen 
die  Finger  verbrannt,  aber  gltlcklich  heruntergebracht  hat  er  das 
Feuer  &ch! 

Dem  rastlos  auf  Neues  sinnenden  Geiste  Monteverde's  musste 
die  Florentinische  Husikrefqrm  wie  ein  beller  üehtstrahl  vom 
Himmel  vorkommen,  welcher  dem  Suchenden  den  rechten  Weg, 
den  er  zu  wandeln  hat,  plötzlich  erhellt.  Die  Madrigale,  die 
Kirchenstttcke  —  so  Treffliches  sie  enthalten  —  sind  es  doch 
kaum,  welche  Monteverde  unsterblich  gemacht  haben  würden  — 
er  ist  es  als  dramatischer  Componist  geworden.  Von  seinen 
dramatischen  Compositionen  ans  griff  er  dann  auch  reformatorisch 
in  die  Kirchenmusik,  in's  Madrigal  ein  —  wie  insbesondere  seine 
„Selva"  zeigt.  Er  ist  eine  der  grossen  epochemachenden  Er- 
scheinungen in  der  Geschichte  der  Musik.  Vieles,  worin  unsere 
neue  Musik  ihre  tiefsten  und  grössten  Wirkungen  findet,  Jässt 
sich  in  den  ersten,  oft  sogar  schon  merkwürdig  entwickelten  Kei- 
men in  Monteverde  nachweisen. 

Als  Monteverde's  Lehrer  Ingegneri  starb,  konnte  er  keinen 
würdigeren  Nachfolger  finden  als  eben  ihn.  Auf  dem  Titel  der 
1604  in  Venedig  erschienenen  neuen  Ausgabe  des  fünften  Buches 
der  fünfstimmigen  Madrigale,  wird  er  zum  erbteumale  in  seiner 
neuen  Würde  genannt.  Monteverde  war  schon  damals  ein  Mu- 
siker von  grossem  Buf,  die  Neuauflagen  seiner  Madrigale  be- 
schäftigen unausgesetzt  die  yenezianischen  Pressen  —  was  nicht 
ohne  EinfluBB  auf  Monteverde's  spftteres  Lebensgeschick  blieb  — 
auch  Peter  Phalesius  in  Antwerpen  druckte  1615  &Qe  fünf  Bü- 
cher Madrigale  nach. 

Monteverde's  glorreichste  Zeit  sollte  aber  erst  beginnen,  als 
er  im  neuen  ,,Stile  rappresentativo'*  zu  componiren  begann.  ^) 

Im  Jahre  1607  feierte  (wie  wir  schon  bei  Marco  da  Gag- 
liano's  ,,Dafne''  erwähnten)  der  Herzog  Yincenzo  Gonzaga  von 
Mantua  die  Vermälung  semes  Sohnes  mit  der  Infantin  von  Sa- 


1)  Darüber  zu  veigleichen:  Kirchor^s  Musurgie,  Lib.  YU,  S.  594. 
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▼oyen.  Vermuihlieh  war  der  Herzog  neben  Jahre  frälier  Gast 
,  bei  der  Hoebseh  äeinricVs  IV.  und  MbMb  von  Medicis  in  Flmns 
gewesen  nnd  hatte  die  ,,Eaiidiee**  und  das  „Bapimento  di  Oefolo**, 
wo  sein  eigener  fioftänger  Basi  mügewirkty  mit  Bewnndemng 
g^iM  Kdn  Wunder,  dats  er  ftr  sdn  Fest  etwas  Aehnliehes 
wünschte.  '  Er  Ind  den  Dichter  der  Dafiie  nnd  der  Euridiee  nach 
Mantna  ein  —  Einuccini  kam  und  arbeitete  nicht  blos  das  Buch 
der  ,,Dafne''  für  Marco  da  Gagliano  theilweise  um,  sondern  dich- 
tete anch  fiir  Monteverde  ganz  neu  die  „Arianna^'  (Axiadne). 
■Also  eine  Fürstentochter,  welche  zuletzt  durch  Vermälung  mit 
Bacchns,  dem  Gotte,  zur  Göttin  erhoben  wird.  Man  sieht,  dass 
Binuccini  die  Kunst  noch  trefflich  verstand. 

Monteverde's  Composition  erregte  Sensation;  Marco  da  Ga- 
gliano,  welcher  seine  „Dafne"  gleichzeitig  auf  die  Bühne  brachte, 
redet  mit  Bewunderung  davon.  Bei  dem  Gesaug  der  verlasse- 
nen  Ariadne  ,,lasciatemi  morire"  brachen  die  Zuhörer  in  Thränen 
aus  —  und  G.  B.  Doni  reiht  in  seinen  Abhandlungen  die  Ari- 
anna  unter  die  Meisterwerke  ein.  Ganz  interessant  ist  es,  wie 
sich  Doni  das  Verhähniss  Monteverde's  zu  Peri  und  zu  Caccini 
in  einer  Parallele  klar  zu  machen  sucht  —  „il  Montevcrde",  sagt 
er,  ,,cerca  piu  le  dissonanze  e  il  Peri  poco  si  disparte  dalle  regele 
communi  —  in  Giulio  Romano  vi  si  scorge  maggior  varietit  de 
pensieri,  ma  nel  Peri  piii  nobili  e  uno  stile  dir  ei  piii  tragico, 
siccome  quell'  altro  ha  piü  di  comico,  essende  qnello  pih  oinato 
e  qnesto  ph  sempliee  e  maestoso  —  qnanto  al  Monteverde  pate 
ehe  piü  di  amendne  cerchi  le  dnresae  nel  oontrappnnto  e  le  sne 
modmatione  Tadano  eantate  con  qjam  tempi  che  sono  segnate:  ma 
quelle  del  Peri  con  lä  misnra  piii  yeloce  perch4  per  lo  piü  a 
serve  di  note  bianehe^S  ^)  Monteverde  hat  nachmals  den  nngliiek- 
liehen  Einftll  gehabt,  ans  dem  Slaggeaang  Aiiadne's  eine  Ma- 
rienklage  zu  machen.  „Pianto  della  madonna  a  voce  sola  sopra 
il  lamento  d'Arianna"  —  in  dieser  Gestalt  bildet  die  Composition 
den  Schluss  der  „Selva**.  Der  lateinische  Text  folgt  dem  italie- 
nisehen  Schritt  für  Schritt  nnd  nimmt  sich,  wenn  man  beide  neben 
einander  hält,  seltsam  genug  ans.  Klagt  Aciadne  „Lasciate  mi 
morire,  e  che  volete  'voi  che  mi  conforte  in  cosi  dura  sorte  in 
cosi  gran  martire?  6  Teseo,  Teseo  mio!  si  che  mio  ti  vo  dir,  che 
mio  pur  sei,  benche  t^involi,  ahi  crudo !  volgiti  Teseo  mio"  u.  s.  w., 
so  heisst  es  dort:  „Jam  moriar  mi  fili,  quisnam  poterit  mater  con- 
solari  in  hoc  fero  dolore,  in  hoc  tarn  duro  tormento?  mi  Jesu,  o 
Jesu,  mi  sponse,  spouse  mi  dilecte,  mca  spes,  mea  vita,  me  de- 
fieris,  heu  vulnus  cordis  mei,  respice  Jesu  mi"  u.  s.  w.  Je  besser 
Monteverde  in  seiner  Musik  den  Ton  für  Ariadne  getroffen,  desto 
weniger  will  er  für  die  „Mater  dolorosa^ ^  passen. 


1)  G.  B.  Doni  Tratt.  della  mus.  scen.  XLIV. 
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Dieser  Gesang  Ariadne's  ist  von  Monteverde^s  Arianna  das 
einsig  erhaltene  Stttek  (denn  die  kleinen  DeklamatioiiBprobeii  in 
wenigen  Noten,  welche  Doni  zitirt,  lassen  su  wenig  entnehmen). 
Aber  diese  eine  Nummer  genügt,  um  schon  hier  einen  mächtigen 
<  Fortschritt  über  die  Florentiner  wahrnehmen  zu  lassen.  Der  pa- 
thetische Zug,  der  grosse  Wurf,  der  leidenschaftliche  und  dabei 
edle  Schmerz,  der  echt  tragische  Zug  dieses  wirklich  auch  scliou 
ariosen  Gesanges,  lässt  die  ersten  Florentiner  Versuche  weit  hinter 
sich  zurück.  Wir  begreifen ,  dass  die  Hörer  in  Mantua  hinge- 
rissen waren  —  werden  wir  uns  doch  selbst  einer  ähnlichen  Em- 
pfindung nicht  erwehren  können.  Ja,  wer  nur  dieses  Stück,  be- 
ziehungsweise die  erste  Strophe  kennt,  wird  sogar  geneigt  sein, 
Montoverde  auf  eine  Höhe  zu  stellen,  welche  er  wohl  sicher  er- 
reicht haben  würde ,  wäre  er  etwa  Zeitgenosse  Gluck's  gewesen, 
welche  aber  in  seiner  Zeit  zu  erreichen  nicht  einmal  die  Flügel 
jseines  Genius  stark  genug  waren.  Der  Gesang  selbst  schon  zeigt 
es  in  seinem  Verlaufe  —  denn  auch  er  verföllt  endlich  den 
Gnmdübel  dieser  ersten  dramatiBehen  Yersnclie  —  er  wird  mono- 
ton. Aiiadne  erschien  noch  1640  anf  dem  Teatro  S.  Hose  in 
Venedig. 

Im  folgenden  Jahre  1608  folgte  die  Oper  „Orfeo"  nach  der 
Dichtung  eines  Ungenannten  (nicht  Binncdni's)  nnd  der  so- 
genannie  f^Ballo  deUe  Ingrate^*  —  eine  Composation,  wo  die  Hosik 
trotz  der  antiken  Götter,  die  im  Textbucbe  erscheinen,  zum  er- 
stenmale  im  vollen  Zauberschimmer  des  Romantischen  steht. 

In  Venedig  war  im  Juli  1613  der  Gapellmeister  von  S. 
Marco,  Giulio  Ccsare  Martinengo,  gestorben.  Jetzt  trugen  die 
häufigen  Venetianischen  Editionen  der  Werke  Monteverde's  und 
der  Böhm,  der  von  Mantua  herüberscholl,  ihre  Frucht  Die  Pro- 
curatoren  Hessen  probeweise  Compositionen  Monteverde*s  in  S. 
Marco  aufführen,  holten  über  ihn  durch  ihre  Gesandten  Informa- 
tionen ein  und  ernannten,  mit  Dekret  vom  19.  August  1613, 
Monteverde  zu  Martinongo's  Nachfolger,  wobei  sie  ihm  sofort  50 
Dukaten  Reisegeld  anwiesen.  ^)  Monteverde  hatte  ein  vielbeneidc- 
tes  Ziel  des  Ehrgeizes  erreicht. 

Seine  offizielle  Stellung  war  nunmehr  die  eines  Kirchenconi- 
ponisten;  Venedig  besass  zur  Zeit  seiner  Berufung  noch  kein 
Operntheater.    Wenn  man  erwägt,  dass  dort  vom  Jahre  1637  au 


1)  Der  Wortlaut  des  Dekrets  bei  Caffi  I,  S.  222.  Di.«  Procuratoren 
hatten  über  Monteverde  auf  echt  venezianische  Weise  Informationen  em- 
geholt:  „Eicercati  gU  Ambasciatori  e  ßesidenti  Yeneti"  u.  s.  w.;  ferner 
neisiit  08:  „-^  delle  quaUfta  e  Tirtü  del  quale  si  sono  8ue  Signorie  lUn- 
strissime  nüggiormente  eonfstmafee  in  quam  ovSnionej  cosi  dalle  sue  opare, 
ehe  si  trovano  alle  stampe,  como  da  quelle,  che  o^gidi  S.  S.  III.  hanno  ri- 
cercato  di  sentir  per  total  sua  saddisfazione  in  chiesa  di  S.  Marco  con  Ii 
musici  di  qaesta"  u.  s*  w. 
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binnen  knxxer  Zeit  eine  ganoe  Keihe  vön  Bülmen  entstand  >  «nf 
denen  Hunderte  von  Opern  aufgeführt  wurden,  dass  also,  wie 
man  liieraus  schliessen  mag,  sich  die  Venezianer  als  höchst  lei» 
denschaftliche  Opemfreunde  zeigten,  so  mag  es  seltsam  scheinen, 
dass  die  Oper  so  verhältnissmässig  spttt  ihren  Einzug  hielt.  Die 
Erklärung  liegt  wohl  darin,  dass  das  musikalische  Schauspiel  an- 
fangs eine  Art  Reservatgenusses  für  die  Fürstenhöfe  war,  in  der 
misstrauischen  Republik  Venedig  aber  ein  Grosser  es  nicht  wohl 
wagen  durfte,  durch  ein  prunkendes  Hofi'est  dieser  Art  sich  über 
Seinesgleichen  zu  erheben  und  gewissermassen  den  Souverain  zu 
spielen.  Die  erste  Opembühne  in  Venedig  1637  war  Privatunter- 
nehmung und  Spekulationssache.  Es  war  nur  wie  ein  scluichtemer 
erster  Versuch,  wenn  1624  der  Senator  Girolamo  Mocenigo,  Mon- 
teverde's  besonderer  Gönner,  die  Erzählung  vom  Zweikampf  Tan- 
cred's  und  Clorinda's  aus  Tasso's  befreitem  Jerusalem,  von  Mon- 
teverde  im  Stile  rappresentativo  componirt,  in  seinem  Palast  nicht 
nur  singen,  sondern  auch,  wie  aus  der  Vorrede  des  Werkes  her- 
vorgeht, mit  dramatischer  Aktion  darstellen  Hess  in  dieser  Ge- 
stalt ein  seltsames  Zwitterding,  da  auiser  dem  keldenmiithigen 
Paare  aneh  nodi  ein  EtzItUer  (Teste)  einen  Part  an  smgen  hat, 
und  dessen  mitten  in  den  Dialog  der  Hairotpersonen  hineinge- 


haben  mnss.  Aber  die  Kraft  nnd  der  Ansdmek  der  Mnsik  If  on- 
teverde's,  daan  gana  neue  Effekte  in  der  Begleitung,  rissen  das 
Auditorium  hin  —  das  sei  ein  Gesang,  nrtheilte  der  versammelte 
Adel  Venedigs,  wie  man  früher  noch  nie  gehört,  und  Ciorindens 
Tod,  Tancred's  verzweifelter  Schmerz,  in  Monteverde's  ergreifen- 
den Tönen  gemalt,  entloekte  aach  hier  den  Zuhörern  Thränen.  ^) 
Die  Venezianer  wussten,  was  ne  an  Monteverde  hesassen. 
Sein  Jahresgehalt  als  Kapellmeister  von  S.  Marco  war  sogleich 
von  den  200  Dukaten,  welche  sein  Vorgänger  Martinengo  bezo- 
gen hatte,  auf  300  Dukaten,  vom  24.  August  1616  an  sogar  auf 
400  Dukaten  erhöht  worden:  „pcrclic  abbi  occasione  di  fermar 
Panimo  suo  di  viver  e  morire  in  questo  servizio".  Diese  Vortheile 
fesselten  ihn  ohne  Zweifel  an  Venedig,  aber  eben  so  auch  wohl 
die  Versorgung,  welche  seine  Söhne  dort  fanden.  Monteverde 
war  verheiratet  gewesen;  als  er  die  Berufung  nach  Venedig  er- 
hielt, war  (;r  aber  sclicm  Wittwer.  Von  seinen  beiden  Söhnen 
war  der  ältere,  Francesco,  geistlich,  dazu  ein  tüchtiger  Tenor- 
sänger, als  welcher  er  am  1.  Juli  1623  in  den  Sängerchor  von 
S.  Marco  eintrat;  Maximilian,  der  jüngere  Sohn,  war  Arzt. 

Eine  ganz  besondere  Qenngthuung  für  die  ans  Bologna  ans- 


1)  „aHa  presenza  di  tutta  la  nobilta,  la  quäle  resto  mossa 

daU*  affetto  di  compassione,  in  maniera,  che  quasi  fü  per  gettar  lagrüue, 
et  ne  diede  applauso,  per  essere  canto     gsnere^  non  piü  vitto  nd  ndito'*. 
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gegangenen  Angriffe  sollte  Monteverde  in  eben  dieser  gelehrten 
Stadt  erhalten.  Er  reiste  1620  hin  und  wurde  bei  S.  Micchele 
in  Bosco  von  einer  grossen  Anzahl  der  angesehensten  Bürger 
und  der  vorzüglichsten  Musiker  aus  Bologna  festlich  begrüsst^ 
mit  Musik  und  Anreden  gefeiert.  Am  13.  Juni  (nel  giorno  di 
S.  Antonio}  nahm  ihu  die  dortige  „Accademia  florida''  feierhch 
unter  ihre  Mitglieder  auf.  Monteverde's  Ansehen  stieg  von 
Tag  zu  Tag.  Die  in  Venedig  ansässigen  Florentiner  wendeten 
sich  an  ihn,  als  nach  dem  Tode  Cosinus  II.  ein  Requiem  zur 
Todtenfeier  in  der  Kirche  S.  Giovanni  e  Paolo  abgehalten  wer- 
den sollte.  Dieses  Werk,  dessen  Aufführung  am  25.  Mai  1621 
stattfand,  kennen  wir  leider  nur  aus  Giulio  Strozzi's,  des  Opern- 
dichters, begeisterter  ScMldening.  Er  lobt  »^die  trMiervolle,  la 
Thritnen  rührende  Symphonie  der  Instrumente,  welehe  den  an- 
tiken mixoljdiiichen  Ton,  Sappho^s  Erfindung,  nachahmt,  das 
Dies  irae,  das  herrlich*wohllautende  De  profimdis,  das  einen  Dia* 
log  gleichsam  der  Seelen  im  Fegefeuer  mit  den  sie  hesnohendsn 
nnd  tröstenden  Engehi  yorstellt  —  Compositicmeii,  welehe  dnrdi 
Neuheit  nnd  Trefflichkeit  die  grösste  Bewunderung  erregt6n^ 
AlaOf  wie  man  selbst  aus  dieser  kurzen  Schilderung  deutlich  ent^ 
nimmt,  wiederum  der  Ton  leidenschaftlichen  Affdktes  nnd  eins 
ganz  dramatische  Anlage.  Im  Jahre  1627  componurte  Monteverde 
ÜU  den  Hof  von  Parma  über  erhaltene  Aufforderung  fünf  Inter- 
mezzi^ zu  denen  die  G^eschichte  Bradamante's  (nach  Aiiost)  und 
Dido's  den  Stoff  gegeben.  Im  Jahre  1629  componirte  er  znm 
Geburtsfeste  des  Sohnes  des  Gouverneurs  von  Rovigo,  Vito  Mo- 
rosini, eine  Cantate  „il  Bosajo  fiorito*'  —  (bekanntlich  lieben  die 
Einwohner  von  Rovigo  —  „Rosarum  vicus"  —  noch  heute  die  An- 
spielung auf  „Rosen*') ;  die  Aufführung  geschah  durch  die  djortige 
„Accademia  de'  concordi". 

Der  ausserordentliche  Erfolg  des  Tancredi  und  der  Umstand, 
dass  der  ganze  Adel  dessen  Aufführung  im  Palast  Mocenigo  so 
überaus  gut  aufgenommen  hatte,  mag  es  veranlasst  haben,  dass 
Girolamo  Mocenigo,  als  1630  seine  Tochter  den  Lorenzo  Giusti- 
niani  heiraten  sollte,  es  so  gut  wie  irgend  ein  Fürst  der  Terra 
ferma  wagte,  das  Hochzeitsfest  durch  ein  musikalisches  Drama 
zu  verheirlichen.  Giulio  Stioasi  dichtete  eine  Proserpina  rapüa, 
Monteverde  setate  sie  in  MnsSk.  Der  Bkithnriasmus  war  unbe- 
schreiblich; das  Znsammenwirken  von  Schauspiel  und  Gresang,  von 
ChUren  und  Tllnaen  und  Orchestersätsen  beianberte.  Aber  im 
Jahre  1630  sollten  die  Kunstgenüsse  durch  mne  fbrchtbaie  Onm- 
suehung  unterbrochen  werden  —  durch  jene  sehreekliche  Pest, 
von  deren  Wüthen  in  Mailand  Manaoni  in  seinen  „Promessi  sposi** 
nach  den  Berichten  der  Zeitgenossen  Tadino,  Bipamonti  u.  s.  w. 


1)  MasSni,  Bologna  perlsstrata  III,  S.  15. 
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ein  80  eingreifendes  Gemälde  an  geben  gewusst  bat  und  welche 

eben  so  auch  in  Venedig  entsetzliche  Verheerungen  anrichtete. 
Die  prachtvolle  Votivkirche,  welche  am  Eingang  des  Canal  grande 
mit  ihren  Kuppeln  in  ihrer  weissen  Marmorpracht  herleuchtet, 
Maria  della  Salute,  deren  plastische  Altargruppe  Maria  vor- 
stellt, wie  sie  die  als  grauenhaftes  altes  Weib  gebildete  Pest  ^) 
verscheucht,  ruft  noch  heute  die  Erinnerung  an  die  Schreckens- 
zeit jener  Seuche  zurück,  deren  gänzliches  Erlöschen  der  Doge 
erst  am  28.  November  1631  feierlich  verkündigen  konnte.  An 
demselben  Tage  fand  ein  feierliches  Dankhochamt  in  S.  Marco 
statt  —  die  Composition  war  von  Monteverde;  grossen  Effekt 
machten  die  im  Gloria  und  im  Credo  ertönenden  Posaunen. 

Vielleicht  war  es  die  Nachwirkung  jenes  in  alle  Klassen  der 
Gesellschaft  verderblich  eingreifenden  öffentlichen  Unglücks,  wenn 
der  grosse  Eindruck,  den  „la  Proserpina  rapita"  hervorgerufen 
hatte,  verwischt  und  vergessen  schien,  und  erst  1G37  erfolgte, 
was  unter  anderen  Verhältnissen  wohl  schon  früher  geschehen 
wäre  —  die  Eröffiinng  des  ersten  Operntheaters  in  Venedig,  ge- 
nannt: bei  8.  Oassiano  (iL  Teatro  'di  8.  Casslano)  —  denn  in  Ve- 
nedig wurde  es  Sitte,  den  Theatern  ihre  Namen  nach  den  ihnen 
znnttchst  gelegenen  Kirchen  zu  geben.  Die  Unternehmer  des 
Theaters  8.  Cassiano  waren  Benedetto  Ferrari,  nach  seiner 
Virtnosität  anf  der  Theorbe  anch  Benedetto  della  Tiorba  genannt 
{geb.  1597,  starb  am  22.  Oct.  1681),  auch  als  Poet  von  Opern- 
büehem,  die  als  „Poesie  drammatidbe  di  Benedetto  Ferrari**  ge- 
sammelt 1644  in  Mailand  gedruckt  erscliienen,  nnd  Francesco 
Manelli  da  Tivoli.  Sie  erscheinen  recht  eigentlich  als  die 
ersten  Impresarios,  welche  sich,  vne  anch  nachmals  Gebrauch 
blieb,  ihre  Gesellschaft  aus  ganz  Italien  zusammensuchten  —  und 
zwar,  wie  das  gedruckte  Textbuch  ihrer  ersten,  von  Ferrari  ge- 
dichteten, von  Manelli  componirten  Oper  „l'Andromeda"  versichert, 
„una  compagnia  de  piii  scelti  cantanti  d'Italia"  —  es  waren,  nebst 
der  Römerin  Maddalena  Manelli,  der  Gattin  des  Componisten, 
Jb'elicita  Uga  aus  Korn,  Francesco  Angelletti  von  Assisi,  Antonio 
Panni  von  Reggio,  Giambattista  Bifarci  von  Bologna,  und  der 
Venezianer  Francesco  Pesarini.  Unter  den  begleitenden  Instru- 
mentaliöten  wirkte  Ferrari  mit,  ,,colla  sua  miraculosa  Tiorba",  wie 
das  1637  in  Venedig  gedruckte  Textbüchlein  sagt,  dessen  Titel- 
kupfer den  Künstler  vorstellt  mit  der  Untcrsclirift :  ,,Benedictu8 
Ferraris,  aetatis  ann.  XXX."  Da  die  Sache  ein  Compagniege- 
schäflt  bekannter  und  geschätzter  Künstler  war,  so  erklärt  sich 
ein  Umstand,  welcher  sonst  auffallen  müsste:  dass  man  nicht  ror 
aUen  den  berühmten  Monteverde  um  die  Composition  einer  Oper 
anging.   Für  diesmal  begnügte  man  sich  mit  der  einen  Oper ;  im 

1)  Borckhardt  im  „Cicerone'*  sagt  irrig  „die  Zwietracht*'. 
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Jahre  1638  folgte,  „la  maga  fulminata'*  derselben  Autoren  — 
prttolitig  ausgestattet  —  und  1639  „rArmida'%  Text  und  Musik 
von  Ferrari,  neben  letzterer  aber  auch  „la  Delia  OBsia  la  Sposa 
del  Sole*%  Text  von  Giulio  Strozzi,  Musik  von  Manelli  (oder 
von  Paolo  Sacrati),  „le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide"  von  Fran- 
cesco Cavalli,  Monteverde's  trefflichem  Schüler  und  Nachfolger, 
und  eiKHicli  von  Monteveide  selbst:  „l'Adone**  —  Dichtung  von 
Paolo  Veudramin. 

Schon  1639  entstand  ein  zweites  Theater  bei  S.  Giovaimi  e 
S.  Paolo,  welches  mit  ,,la  Delia,  la  Sposa  del  Sole"  beg-ann  be- 
stand bis  1715)  und  1641  ein  drittes  bei  S.  Mose,  welches  zu- 
nächst nach  Monteverde's  ,,Arianna"  griff.  Schnell  nach  einander 
wurden  nun  in  Venedig  folgende  Opernbiihnen  gegründet: 

II  Teatro  nuovo,  1641  eröffnet  mit  Strozzi's  ,^finta  pazza", 
Musik  von  Strozzi  —  dieses  Theater,  welches  sich,  wie  man 
sieht,  unter  keines  Heiligen  Schutz  gestellt,  ging  nach  sechs  Jäh- 
ren wieder  ein. 

Teatro  SS.  Apostoli  1049»  die  erste  Oper  war  „Orontst^ 
Text  von  6!ac.  Andrea  Cieognini,  Mudk  t<hi  Marcanton  CestL 

Teatro  S.  Aponal  (Apollinaris),  er^et  1651  mit  ,^'Qii8te«^ 
Text  von  Faustini,  Musik  von  OavaUi. 

Teatro  ä.  Luea  oder  S.  Salvatore»  eigentlieh  sehon  seit  lange 
bestehend,  aber  seit  1661  OpeniiheAter;  den  Anfang  machte  »la 
Pasife'*  von  Gius.  Artale,  Musik  von  CastroviDari. 

Teatro  S.  Gregorio,  1670,  mit  der  Oper  „Adelaida,  Begia 
Principessa  di  8usa'%  Text  Yon  G.  B.  Bodoteo,  die  Musik  ein 
Pasticcio. 

Teatro  S.  Angelo,  1077;  Aureli's  „Elena  rapita  da  Paiide^^ 
componirt  von  Domenico  Freschi,  machte  den  Anfang. 

Teatro  S.  Giovanni  Grisostomo,  1678,  erste  Oper:  „Vespasiano'^ 
von  Corradi,  Musik  von  Pallavicini. 

Teatro  S.  Pantin,  im  Jahre  1699  nach  Schliessung  des  Teatro 
al  Canareggio  mit  der  0])or  „Paolo  Emilio'^  von  Prancesco  Bofisi, 
Musik  von  Pignatta,  eröfihet. 

Somit  von  1037  bis  1699  eilf  Operntheater,  denen  1710  sich 
das  Teatro  S.  Samuele  mit  der  Oper  ,,ringannator  ingannato", 
Text  von  Marchi,  Musik  von  Kuggiero,  anöchloss. 

Monteverde's  ,,Adone"  erschien  auf  dem  hernach  berühmten 
Teatro  S.  Giovanni  e  Paolo  und  wurde  von  der  Herbst-Stagione 
1639  zum  Carneval  1640  immer  wieder  gegeben.  Im  Jahre  1641 
folgte  die  Oper  „Le  nozze  di  Enea  con  Lavinia*^  und  „il  ritomo 
d'Ulisse  in  patria",  die  Diehtuug  bdder  von  Giaeomo  Badoar.  ha 
Jahre  1642  besohloss  die  Oper  „llncoronaeione  di  Poppea'',  Teit 
von  Giovanni  Buidnello,  Monteverde*s  langes  und  gloixeieliBS 
Wirken.  Von  diesen  Spätiings-Opem  ist  nur  der  Ulisses  durch 
einen  glttckliehen  Zufall  erhalten.   In  demselben  Jahre  1641 
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hatte  Monteverde  seine  ,,SelTa  morale  e  spuitnale"  der  Kaiserin 
meonora  in  Wieo,  gewidmet;  es  seheint,  dess  er  dem  Dedications- 
exemplar  seme  neueste  Oper  beilegte,  welche  der  Mnsik  liehende 
Leopold  I.  sofort  als  besondere  Kostbarkeit  seiner .  Sammlang 

einreihcte;  der  Deckel  ist  mit  dem  in  Gold  eingewessten  Bilde 
des  Kaisers  bezeichnet,  eine  Ehre,  welche  diese  JPartitiir  z.  R 
mit  Cavalli's  Autograph  des  ;,Egisto*^  theilt.  Von  anderer  Hand^ 
als  der  des  Copisten,  sind  Aendemngen  in  der  nrsprtlngUehen 
fäntheilung  der  Akte  beigeschrieben,  nnd  bei  der  weggelassenen 
«weiten  Scene  des  dritten  Aktes,  welche  vermuthlich  den  Selbst- 
mord des  Bettlers  Irus  enthielt,  steht  die  seltsame  Bemerkung: 
„Scene  2da  la  si  lascia  ftiora  per  essere  maninconica";  diese  Zn- 
sätze können  schwerlich  von  einer  andern  Hand  sein,  als  von 
jener  Monteverde's  selbst.  Wir  müssen  die  glückliche  Rettung 
doppelt  preisen,  da  durch  sie  die  bisherige  Lücke  zwischen  „il 
combattimento  di  Trancredi"  und  zwischen  Cavalli's  „Peleus  und 
Thetis"  in  der  Geschichte  der  Oper  vollständig  ausgefüllt  wird. 
Die  Entwickelung,  welche  Monteverde  in  sich  erlebte,  tritt  hier 
in  der  merkwürdigsten  Weise  hervor  —  die  Anknüpfungspunkte 
an  „Orfeo"  und  den  „Tancred"  sind  hier  ebenso  deutlich,  als  uns 
andrerseits  Oavalli,  dessen  „Peleus'^  sonst  eine  geradehin  unbe- 
greifliche Erscheinung  wäre,  plötzlich  erklärlich  wird.  ^) 

Die*  Absicht  der  Proeniatoren,  Montererde,  den  Cremonesen, 
ganz  und  gar  f&r  Venedig  zu  gewinnen,  war  Tollstilndigst  erreicht 
—  auf  den  gedruckten  Textbttchem  seiner  Opern  nennt  er  sieh: 
„Claudio  HonteY«rde  Veneziano."  In  8.  Marco  war  er  nicht 
blos  Kapellmeister,  sondern  zuletzt  auch  Mitglied  des  Priester- 
colle^ums.  Er  trat  mit  65  Jahren  in  den  geistlichen  Stand  und 
legte  nicht  geringen  Werth  darauf.  „Ich  schreibe  bier  nicht  als 
Priester,  sondern  als  Kapellmeister^^  sagt  er  in  einer  Klage  an 
die  Vorgesetzten,  zu  welcher  ihn  eine  Beleidigung  veranlasste, 
die  ihm  ein  Sänger  von  S.  Marco  öffentlich  auf  dem  Marcusplatz 
angethan.  Seine  Geistesfrisebe  behielt  er  bis  ins  hohe  Alter. 
Als  er  seine  „Poppea"  componirte,  war  er  75  Jahre  alt.  Plötz- 
lich aber,  —  or  war  von  Venedig  gerade  abwesend  —  fiihlte  er 
seine  Kräfte  schwinden,  er  kehrte  eilends  nach  Venedig  zurück, 
um  dort  zu  sterben  — *  „a  gnisa  di  cigno,  che  presentendo  Tora 


1)  Der  Schatz  lag  Uaa^  unbeachtet  in  der  kais.  Bibliothek,  da 

das   Titelblatt  fehlt  und  die  Partitur  ursprünglich  als  „unbekannte 

Oper"  catalogisirt  war.  Kicsewetter  sah  sie,  erkannte  sio  ganz  richtig 
als  Werk  Monteverde's  —  seino  Erklärung  wurde  im  Katalog  beigesetzt 
er  selbst  aber  machte,  was  nur  bei  der  an  Phlegma  streifenden  Ge- 
lassenheit meines  Oheims  Kiesewetter  erkIftrUch  wird,  von  dem  kostbaren 
Funde  keine  weitere  Erwähnung,  keinen  weiteren  Gebrauch!  Ich  habe 
die  Partitur,  obschon  ich  sie  in  Wien  täglich  sehen  kann,  für  mich  eigen- 
händig copirt,  damit  doch  noch  ein  zweites  Exemplar  in  der  Welt  sei. 
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Iktale  de  saoi  giomi  8*avyicma  alle  «cque,  rilmmo  yolando  a  Ye- 
nezia,  regiua  dcir  acque**  sagt  sein  Zengenosse  und  bombastischer 

Lobredner,  Matteo  Cabtirlotto,  Pfarrer  von  S.  l'ommaso  in  Ve- 
nedig. ^)  Nach  kurser  Krankheit  starb  Montevcrde.  Eine  Todten- 
feicr  in  S.  Mareo  unter  Giovanni  Kovetta^s  Leitung  ehrte  sein 
Andenken;  eine  zweite  veranstaltete  senn  Schfiler  Giambattista 
Marinoni  genannt  Giove,  Kapellmeister  am  Dom  zu  Padua,  am  15. 
Dezember  1643  in  der  Frarikirche,  wo  Monteverde  in  jener  Ksl- 
pelle  links  vom  Chor  begraben  lie^,  welche  als  Altarbild  das 
berühmte  von  Lnigi  Vivarini  angefangene,  von  Marco  Basaiti 
vollendete  Gemähle  bewahrt.  Keine  Inschrift  nennt  den  Xamen 
des  Meisters;  dir  in  den  Boden  eingefügte  Steinplatte  der  Gruft 
trägt  die  allgemeine  Bezeichnung:  „Cadaveribus  Insubrium  hujusce 
coUegii  sarcophagus  dicatus  MDXX  consule  Jo,  Bapt.  Cudietto 
instauratus  anno  Dom.  MDVIIC."  Es  ist  also  noch  derselbe 
Stein,  der  sich  über  Monteverde's  sterblicher  Hülle  schloss.  Sein 
der  Schrift  Caburlotto  s  im  Kupferstiche  beigegebenes  Bildniss 
zeigt  ein  geistreiches,  energisches,  doch  keineswegs  schönes  Ge- 
sicht —  hohe  Stune,  etwas  schräg  gestellte  Augen,  kräftig  ge- 
bogene Nase,  Lippen  und  Kinn  von  einem  aiemlich  starken  Bart 
bedeckti  die  Kopfbüdnng  Ubiglifsh,  nach  der  Haltong  von  Hab 
und  Schnltem  offdnbar  du  Bild  eines  langen  hagem  SCannea 
das  Gesicht  könnte  gleicherweise  an  den  Hersog  yon  Alba  mid 
an  —  Mephistopheles  erinnern,  sUhe  nicht  ans  den  Augen  grosse 
Trenhenigkeit  und  eine  gewisse  gntmillUge,  halb  schalkhafte 
Heralichkeit,  welche  die,  wenn  auch  bedentende,  doch  ogentlidi 
sehr  unschöne  Bildong  des  Ganzen  vergessen  machen  und  den 
Mann  völlig  liebenswürdig  erscheinen  lassen. 

Die  Erscboinong  Claudio  Montevcrde^s  ist  eine  so  ausser- 
ordentliche, dass  an  folgenreicher  Bedeutsamkeit  ans  früherer 
Zeit  eine  einzige  gleich  wichtige  namhaft  gemacht  werden  kann: 
Josquin  de  Pr4s  —  in  allen  folgenden  Epochen  aber  keine  ähn- 
liche wieder  auftritt.  Durchaus  nicht  so,  als  ob  Monteverde's 
Compositionen  an  Schönheit  der  Form  und  idealem  Gehalt,  an 
meisterlicher  Textur  und  Grösse  der  Wirkung  alles  Sonstige  über- 
träfen: oft  genug  tritt  das  Unentwickelte,  Halbfertige,  glücklich 
Gedachte  aber  ungenügend  Ausgeführte  zu  Tage  sie  haben  noch 
etwas  Hartes,  Herbes.  Die  Eroberungen  Claudio'«  auf  musikaU- 
schem  Gebiete,  Dinge,  welche  er  wie  durch  Intuition  findet  und 
einfach  hinstellt,  ohne  deren  enorme  Tragweite  einstweilen  zu 
ahnen,  haben  Folgen  gehabt,  über  welche  Monteverde  selbst  er- 
staunen müsste  —  wir  dürfen  ihn  als  den  Vater  unserer  ganzen 
heutigen  Musik   begrüssen.    Der  geistige  Stammbaum  imserer 


1)  „Laconismo  delle  alte  qualita  di  Claudio  Monte rerde"  lautet  dv 
Bettaame  Titel  der  keineswegs  ,4akoDischen"  Schrift. 
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grossen  Mekter  iprd  zoletst  immer  auf  Monteverde  snrflckgehen 
mfiflsen. 

Wenn  wir  yon  Josqnin  an  semer  Stelle  sagen  miusten,  daw 
er  der  Mnok  eine  neue  Welt  5finete,  als  er  däe  Wahmelunnng 
machte,  es  sei,  wenn  es  nur  (wie  bei  seinen  YorgXngem)  gut 
nnd  würdig  zusammenklingt  und  die  kunstvoll  versehrttnkten 

Nacliahmungen  der  Stimmen  unter  sich  logischen  Zusammenhang,: 
architektonisch  bedeutende  Oonstruetion  in  den  Tonsatz  bringen, 
mit  der  Sache  noch  lange  nicht  aus,  —  die  Musik  besitze  auch 
Sprache  und  Ansdrucksfäiigkeit  für  Lust  und  Leid  der  Menschen- 
brust, könne  ein  Spiegel  des  menschlichen  Seelenlebens  in  seinen 
hellen  und  dunkeln  Phasen  sein,  und  da  er  nun  nicht  blos  aus 
dem  okeghemisch-gescliultOTi  Tonsetzer  sofort  Tondichter  und  Ton- 
maler wird  —  bis  zur  Tonmalerei  im  engeren  Sinne,  welche  er 
der  erste  anwendet  — :  so  fallt  nicht  weniger  in's  Gewicht^  was 
Monteverde  mit  dem  Instinkt  des  Genies  fand:  er  emaneipirt  die 
Dissonanz  von  ihrer  bisherigen  strengen  Gebundenheit;  die  Sep- 
time, die  Noue  lehrt  er  frei  eintreten,  ja  beide,  als  Doppeldissonanz 
verbinden;  er  begreift  der  erste  die  grosse  und  eigenthümliche  Wir- 
kung dreier  auf  einen  Grundton  aufgebauter  kleiner  Terzen,  d.  i. 
des  verminderten  Septimenaccoides.  Die  heilige  Priesterjungfrau 
Musik  musste  noch  bei  Palestrina  züchtig,  ernst,  einfach  einher- 
gehen, die  Dissonanz  durfte  hier  nur  eine  gemässigte,  strenge 
geregelte  Anwendung  finden;  jetat  aber  sollte  die  Musik  die 
Sprache  des  Affektes,  die  Sprache  der  Leidenschaft  sprechen,  sie 
soUte  es  lernen  „sich  in  die  Welt  zu  wagen,  der  Erde  Weh,  der 
Erde  Glück  zn  tragen,  mit  Stflrmen  sich  hemmzuschlagen,  und 
in  des  Schiffbruchs  Knirschen  nicht  zn  zagen'*  —  dazu  hiess  es 
die  Dissonanz  von  den  bisherigen  Banden  befreien.  Montevercfe 
kennt  und  beachtet  den  üntexBehied  sehr  wohl.  Seine  Kirchen- 
stücke  sehen  in  diesem  Punkt  ganz  anders  aus,  als  seine  drama- 
tische Muok,  als  seine  Madrigale.  Er  ist  es  femer,  bei  dem  sich 
die  ewige  musikalische  Bezitation  der  Florentiner  an  gehöriger 
Stelle  zu  ariosen  Bildungen  zn  formen  beginnt,  als  ob  sich  aus 
dem  unendlichen  Gewoge  eines  weiten  Meeres  grünende  Inseln 
zu  heben  begännen.  Er  wirft  mit  fester  Hand  den  Gruudriss, 
den  Bauplan  der  Arie,  des  wirklich  liedmässigen  Liedes  hin.  So 
bringt  er  in  seinem  „Orfeo"  das  erste  ,.Sicih*ano"  —  ohne  es 
contrapunktisch  durch  einander  zu  wirren,  wie  seine  Vorgänger 
ihre  Villauellen  alla  Napoletana  u.  s.  w.,  bei  welclieu  sie  wohl 
etwas  Aehuliches  —  wie  im  '^Fraumc  —  wollten,  es  aber  nicht  er- 
reichten. Sieht  man  diese  Villoten  auf  einer  den  Kirchentönen 
entstammenden  Harmonie  wie  auf  einem  holperigen  Steinweg  herum- 
taunieln,  so  staunt  man,  wenn  man  sieht,  wie  das  neue  (unser) 
Harmoniesystem  bei  Mouteverde,  wenn  auch  noch  niclit  entfernt  fer- 
tig und  voll  ausgebildet,  doch  schon  in  seinen  richtigen,  fundamen- 
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talen  Giundzügen  ganz  bestimmt  sur  Geltung  gebracht  ist, 
Monteverde  ist  femer  der  Srste,  der  es  begreift,  dass  die  Klang- 
farbe der  Instrumente  ihre  grosse  ästhetisclie  Bedeutung  habe,  ein 
Ausdrucksmittcl  unschätzbaren  Werthea  sei  —  dass  der  Wechsel 
dieser  Klangfarben  noch  eine  ganz  andere  Bedeutung  haben 
könne,  als  nur  dem  Ohr  mit  abwechselnden  Klängen  zu 
schmeicheln,  wie  etwa  abwechselnde  Speisen  den  Gannicn  ergötzen, 
während  noch  Doni  eben  weit  genug  ist,  um  in  der  Orchester- 
begleitung des  dramatischen  Gesangs  nur  ein  nothwendiges  und 
auf  das  möglichst  geringe  Mass  zu  reduzirendes  Uebel  erblickt; 
„tengasi  per  fei-mo",  sagt  er,  ;,che  quanto  minore  numero  diu- 
strunienti  si  mettera  in  opera,  tanto  raeno  diffettosi  saranno  i  con- 
centi".  ^)  Die  Instrumentirung  im  „Orfeo^',  welche  den  mannig- 
fachsten Wechsel  nach  der  wechselnden  dramatischen  Situation-} 
anwendet,  ist  der  erste  Wurf  dieser  Art  —  Monteverde  ist  also 
auch  der  Ahnherr  der  „Kunst  der  Instrumentation'^.  Ja,  er  er- 
findet für  die  bekannten  Instrumente  ganz  neue,  bia  dahin  uner- 
hörte ££Pekte,  das  Pizzicato,  das  Tremolo  der  Geigen  (im  „cem- 
battimento  di  Tancredi  e  di  Clorinda**).  Er  wendet  Tonmaleretea 
an,  zuweilen  ganz  in  unserem  modernen  Sinne;  Mensohenstim* 
men  müssen  dazu  so  gut  dienen,  wie  Orchesterinstmmente.  Mü 
aU^  diesem  ist  aber  auch  der  von  Doni*  und  Consorten  eraeufrten 
Regeneration  der  antiken  Musik  ganz  grilndlieh  der  Abschied  ge- 
geben. Wir  dürfen  Monteverde  den  ersten  modernen  Musiker 
nennen. 

Allerdings  ist  Monteverde  mit  diesen  Schätzen,  die  er  wie 
über  Nacht  gefunden,  ziemlich  in  der  Lage  eines  Menschen, 
der,  plötzlich  immens  reich  geworden,  nun  gar  nicht  recht 
weiss,  was  er,  der  in  beschränkter  Existenz  Geborene  und  Erzo- 
gene, mit  diesen  seinen  Mitteln  nur  in  aller  Welt  anfangen  solle 
—  der  bald  unpraktisch  verschwendet,  bald  wieder  aus  alter  Ge- 
wohnheit ängstlich  sparsam  wirthschaftet.  In  manchen  Werken, 
wie  im  ,,Orfeo",  bildet  an  vielen  Stellen  der  luxuriöse,  geradezu 
zweckwidrige  Aufwand  äusserlicher  Mittel  mit  der  musikalischen 
Befangenheit  (l(!s  Inhalts  einen  seltsamen,  nicht  eben  günstig 
wirkenden  Contrast.  Monteverde  ist  hier  schon  ganz  ein  echter 
Venezianer.  Er  gleicht  beinahe  den  älteren  venezianischen 
Maiern,  Avelche  ihre  mageren,  nicht  gut  gezeichneten,  oft  byzan- 
tinisch verdriesslichen  Heiligen  in  glänzenden  Prachtfarben  malten, 
mit  Gold  überluden  und  in  überprächtig  geschnitzte  Goldrahmen 
euifassten.  Monteverde  war,  wie  damals  jeder  Tonsetaer,  Kirchen- 
componist,  und  zwar  sehr  fieissiger  Eirchencomponiat  —  er  hat 

1)  Opp.  II.  S.  III. 

2)  Nicht  aber:  dass  jedo  Person  ihre  ci^'onen  Instrumente  habe,  wie 
Hawkin'ä  durch  einen  groben  Missverstaud  behauptet  und  noch  heut'  ihm 
nachgospnKdien  irirdi  — 
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Vieles  auf  diesem  Gebiete  noch  im  dtrengen  Capella-Styl  ge* 
schrieben.  Aber  seiner  eigensten  Natur  nach  war  er  ein  geborener 
Dramatiker.  Die  \'on  Florenz  überkommene  Fonn  des  musikalischen 
Drama  genügt  ibm  nicht ;  er  fühlt  sehr  wohl,  dass  das  Wesen  der 
dramatischen  Musik  nicht  auf  die  blosse  Nachahmunj^-  der  gesproche- 
nen Kede  in  unaufhörliclier  Kezitation  zu  beschränken  sei.  Seine 
Musik  wird  mannigfaltig,  farbenreich,  malerisch.  Der  dramatische 
Ausdruck  ist  in  voller  Stärke  da,  auch  wo  er  nicht  blos  recitirt, 
sondern  cantabel  singt.  Er  begnügt  sich  nicht  damit,  Wort  nach 
Wort  des  Textes  mit  der  angemessenen  Musik  zu  illustru*en,  er 
versucht  es,  und  zwar  mit  Glück,  dramatische  Charaktere  zu 
zeichnen  ;  während  Peri's  und  Caccini*8  Figuren  noch  ein  allge- 
meines Idealgesicht  haben,  tritt  an  jenen  Honteverde^s  eine  be- 
stimmte, sie  iixdiyidaalisireiide  Physiognomie  hervor.  Tancred  and 
Clorinde,  die  edle  Pendope  nnd  die  zweideutige  Magd  Melai^, 
TJfyss  und  der  Bettler  Inui  sind  Charakterfigaren,  wie  sie  in  der 
J^jsSaasmg  kein  anderer  Dramatiker  besser  hätte  hinstellen 
können.  Monteverde  empfindet  üef  nnd  der  Ansdrack  der 
Leidenschafi;,  das  Padios,  welohes  bei  den  Florentinem  noch  etwas 
IQbetorisdieB  hat,  nimmt  bei  ihm  eine  ergreifende  Gewalt  an. 
Die  Bitte  der  sterbenden  Olorinde  um  die  Taafe,  der  Klag- 
gesang  der  verlassenen  Ariadne,  die  erste  Scene  der  Penelope» 
in  welcher  sie  den  abwesenden  Gemal  mit  leidenschaftlicher 
Sehnsucht,  mit  schmerzlicher  Ungeduld  herbeiraft,  während  über 
das  Ganze  etwas  wie  ein  dunkler  Schleier  lange  erduldeten 
Wehes  gebreitet  ist,  bleiben  Momente,  welche  mindestens  an 
Wahrheit  und  ergreifender  Macht  des  Ausdruckes  schwerlich  zu 
überbieten  sein  möchten.  So  bleibt  ihm  ferner  auch  das  Or- 
chester nicht  blos  jener  Nothbehelf,  wie  es  bei  den  Florentinern 
ist,  sondern  er  versteht  und  benutzt  es  als  ein  bedeutendes  Mittel 
des  Ausdrucks.  Im  „Zweikampf  Tancred's  und  Clorinda's" 
wird  das  begleitende  Orchester  in  diesem  Sinne  trefflich  ver- 
wendet, und  der  Tanz  im  sogenannten  hallo  delle  ingrale  ver- 
dient ein  bcwunderimgswerthes  Charakterstück  zu  heissen,  ein 
Tonbild  ganz  eigener  Färbung,  zu  welchem  sich  kaum  ein  Seiten- 
stück wird  finden  lassen.  Wenn  wir  Monteverde  vorhin  den 
Vater  der  modernen  Musik  nannten,  so  dürfen  wir  ihn  insbesondere 
aach  den  Vater  deif  dramatischen  Mosik  nennw.  Wir  zehren 
noch  an  dem  Erbe,  welches  er  ans  hinterlassen. 

Dinge,  welche  also  tief  in  das  Wesen  der  Kunst,  das  Bis- 
herige ändernd,  eingreifen,  pflegen  eben  so  leidenschaftliche  Be- 
wonderung^ab  erbitterten  Widersprach  za  finden. 

Artosi  hat  seinen  Nachruhm  (wenn  man  es  so  nennen  darf) 
eigentlich  doch  nur  seiner  Opposition  gegen  Monteverde  zu  danken. 
Wer  sich  einem  bellbrennenden  Feuer,  das  bestimmt  ist,  weithin 
Iii  cht  and  Wärme  zu  verbreiten,  in  der  yorsichtig-löblichen 
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Absicht  nähert,  es  mit  ksfltem  Wasser  anszugiessen,  damit  ^.der 
Stadt  kein  Schaden  geschieht**,  hat  davon  mindestens  den  Vor- 
theil, dass  das  Feuer  auch  ihn  beleuchtet  und  dass  auch  seine 
Gestalt  weithin  sichtbar  wird.  Ob  er  sich  dabei  sonderlich  gut 
ausnimmt,  ist  allcü-din^^s  eine  andere  Frage.  Artusi  fingirt,  als 
habe  er  die  harmoniegetährlichen  Madrigale  Monteverde's  zuerst 
als  „Madrigali  nuovi"  gehört,  ohne  den  Namen  des  Componisten 
zu  wissen.  „£ra  la  tessitura  non  ingrata"  sagt  er,  ,,sebbene  in- 
troduce  nuove  regole,  nuovi  modi  et  nuova  f'rasc  del  dire,  sono 
pero  aspri  et  all'  udito  poco  piacecevoli,  n^  possono  essere  altri- 
menti;  perche  mentre  che  si  trasgrediscouo  le  buone  regole,  parte 
fondate  nella  esperienza,  madre  di  tutte  le  cose,  pai'te  specuJate 
dalla  natura  et  parte  dalla  dimostrazione  dimostrate,  bisogna 
credere,  che  siano  cose  diformi  dalla  natura  et  proprietii  deU^  iu- 
monia  propria  et  lontaiie  dal  ine  del  mudeo,  cli'^  la  dileltatioiie/' 
Das  sei  der  Weg  zur  Barbarei.  ^)  Sie  wollen  diese  lüssgnile 
(impertanentie)  als  neiiea,  höebst  wirksamen  Styl  entschuldigen, 
der  da  EfElskia  hervorbringe,  deren  der  gewohnte  Mnsikslyl  nn- 
ißdg  sei,  sie  wollen  den  Saarn,  indem  er  ihre  Herbigkeiten 
(asprezze)  vernimmt,  wunderbar  bewegen.  „Ist  das  Spass  oder 
Emst?''  fragt  verwundert  der  andere  Interlocutor  (Artmi's  Buch 
ist  in  der  damals  herkömmlichen  Dialogform  ver&sst).    Die  Com- 


bination  von  Sopran  und  Bass, 


ass,  J 


die 


firei  einsetzende  None,  die  in  eine  eben  so  frei  eintretende  Septime 
herabsteigt,  erregt  Artusi's  höchsten  Unwillen.  Wolle  mm 
lernen,  auf  welche  Art  den  Dissonanzen  ihre  das  Ohr  beleidigende 
Wirkung  zu  benehmen  sei,  so  solle  man  sich  bei  den  Meistern 
Adriano  (Willaert),  Cipriano  (deliore),  Palestrina,  ^  Porta,  Clau- 
dio (Goudimel),  Gabrieli ,  Gastoldi,  Nanino,  Giovanelli  und  so 
vielen  Anderen  Belehrung  holen.  Wer  die  Dissonanz  anders  be- 
handle, als  ob  sie  eine  Consonanz  wiire,  da  sie  doch  von  Natur  das 
Gegentheil  einer  Consonanz  ist,  wolle  das  Unmögliche-,  vielleicht 
aber  dass  diese  Genies  (ingegiii  elevati)  ein  Mittel  finden  werden, 
aus  der  Dissonanz  eine  Consonanz  und  aus  der  Consonanz  eine 
Dissonanz  zu  machen.    Allerdings  sei  das  Feld  weit,  und  es  sei 

1)  —  apj^ortano  «onftisione  et  imperfettloDe  di  non  poea  importaii2a, 
e  in  vece  d*amchirla,  accrescerla  e  nobiUtarla  (nämlich  die  Musik)  cob 
varij  e  diverse  cose,  come  fatto  lianno  tanti  nobili  spiriti,  la  vogliono  in- 
dore  a  tale,  che  non  si  discernerä  il  hello  e  purgato  stile  dal  biurbaro. 
(DeUe  imperf.,  Eagg.  II,  Fol.  40). 

2)  ArtDsi  Bcnraibt:  Palestina. 
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nicht  blos  gestattet,  sondern  sogar  nöthig,  Neues  zu  suchen,  aber 
00  wenig  ein  Dichter  z.  B.  statt  einer  langen  Sylbe  eine  kurze 
anwenden,  so  wenig  ein  Mathematiker  die  Fundamentalstttze  seiner 
Wissenschaft  umstossen  dürfe,  so  wenig  könne  es  dem  Musiker 
-  erlaubt  sein,  den  guten  von  den  Theoretikein  festgestellten,  von 
¥  allen  Praktikern  beobachteten  Kegeln  eigenmächtig  Hohn  zu 
r  sprechen.  Die  Art,  die  Dissonanzen  anzuwenden,  haben  sie 
den  Instrumenten  abgehorcht,  was  nach  Aristoxenos  der  gedenkbar 
grösste  Missgriff  sei;  ihr  ganzes  Streben  gehe  nur  dahin,  den 
Sinn  (das  Ohr)  zufrieden  zu  stellen,  sie  täuschen  durch  die 
Schnelligkeit  der  Bewegung  —  dass  aber  auch  der  Verstand  in 
Frage  komme,  welcher  ihre  Cantilenen  beurtheilt,  kümmere  sie 
wenig.  Hätten  sie  Boetius  Buch  eins,  Capitel  neun  und  Buch 
fünf,  Capitel  eins  und  Ptolemäus  Buch  eins,  Capitel  eins  gelesen, 
sie  wären  anderer  Meinung!  Doch  was  kümmert  sie  Boetiusl  Es 
genügt  ihnen,  ihre  Gombinationen  naeh  ilner  Art  zu  machen  nnd 
die  Sknger  zu  lehren,  den  Gesang  mit  vielen  Körperbewegungen 
zu  begleiten,  so  dass  es  zuletzt  den  Ansehein  bat,  als  verflüuren 
sie  Todes  —  nnd  das  ist  die  VoUkommenbeit  ihres  G^esanges* 
Sie  sind  Ignoranten,  welche  nicht  wissen,  was  wühlen,  was  znzfick- 
weisen  —  es  genfigt  ihnen,  Tongeränscb  gemacht,  einen  Wiirwar 
unpassender  Dinge,  ein  Haufwerk  von  Unvollkommenbeiten  — 
Frucht  ihrer  Unwissenheit.^)  Ist  aber  vollends  Ignoranz  mit 
Eigenliebe  gepaart,  dann  wird  sie  Anlass  alles  möglichen  Uebeln 
—  sie  meint  dann,  was  sie  thut,  sei  wohlgethan,  und  gleicht 
jenem  Trunkenen,  welcher  sich  fUr  nüchtern,  die  Nüchternen 
aber  für  trunken  hält.  Unnütz  aber,  mit  einem  Ignoranten 
wissenschaftliche  Dinge  verhandeln  zu  wollen!  Ein  Bauer,  der 
einen  Acker  voll  Do^;nen  nnd  Unkraut  mit  dem  Pfluge  bearbeiten 


1)  So  con  Tosservatione  do  precetti  et  dello  huone  regele  laaciate 
da  Theorici  et  osservate  da  tutti  Ii  Pratici  si  puote  havere  rintento  che 
proposito  ^  YOlere  fuori  delli  termini  cercare  deüe  stravaganteriö?  Non 
sapete,  che  toite  le  sdenze  et  tntte  le  arti  sono  state  da  sapienti  rege- 
late  et  di  ciascuno  d  sono  stati  lasciati  i  primi  elementi,  le  regele  et  Ii 

Srecetti,  sopra  lo  quali  son  fondate,  affin  che  non  deviando  da  i  prmcipij  et 
alle  buone  regele,  possi  une  intendere  quelle,  che  dice^o  fa  raltror  e  si 
come  nen  h  lecito  per  vietare  la  confasione  delle  scienze  et  delle  arti, 
ad  ogni  semplice  Pedante  immutare  le  regele,  luciate  da  Guarino»  n^  ad 
osni  poeta  penere  una  sillaba  longa  in  vece  di  nna  breve  nel  verso, 
ad  ogni  Anthmetico  depravare  quegl'  atti,  e  Quelle  demonstrationi,  che 
sono  proprio  di  quell'  arte,  cosi  non  e  lecito  aa  o^.iafilza  seife  depra- 
vare,  corrompere  et  Tolere  con  nnovi  mincipij  fonoati  nell*  areoa,  intro- 
dnne  nuoTO  modo  di  eomponers,  p«r6  oeiussmio  disse Oratio:  „est  modus 
in  rebus,  sunt  certi  denique  fines,  ^noB  ultra  dtraque  nequit  consistere 
rectum  (a.  a.  0.  f.  42.  p.  v). 

2)  —  basta  di  fare  un  rumore  di  saeni,  una  confasione  d^bnpivli- 
nenze,  nna  congregatione  d'imperfettioni,  et  il  tutto  nasce-da  qnesta 
ignoranza,  dalla  quäle  sono  effuscati  (a.  a.  0.  Foh  43  p.  v.). 

▲mbvo«,  OMohioh^  d«>  Mulk.  IT.  24 
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wollte,  wäre  ungefähr  in  der  nämlichen  Lage.  Man  sehe  nun 
aber  den  rauhen  wüsten  Passus  (passaggio  aspro  et  inculto)  im 
dritten  Takt  (casella),  auf  den  sie  sich  obendrein  was  zu  Gute  thun 


I 


1 


I 

4r 


Nach  einer  Pause  setzt  der  Bass  mit  einem  Semidiapente  gegen 
die  Oberstimme  ein!  (Es  wird  keiner  besonderen  Erwähnung  be- 
dürfen, dass  dieses  „Semidiapente*',  über  welches  Artusi  ausser 
Fassung  geräth,  die  frei  einsetzende  Dominantseptime  und  der 
ganze  Zusammenklang,  wie  wir  sagen  müssten,  ein  unvollständiger 
Quintsextakkord  ist).  Andere  Tonsetzer  haben  dieses  Intervall  auch, 
aber  anders  gebraucht  —  nie  nach  einer  Pause!  Es  muss  eine 
Sexte  vorangehen  oder  eine  andere  Consonanz  —  wie  man  in 
Artusi's  „Arte  del  Contrappunto**  nachgewiesen  finde  (Artusi  lässt 
sich,  wie  man  sieht,  durch  seinen  Interlocutor  Vario  als  Autorität 
zitirenl).  Wenn  diese  und  jene  (questi  tali)  die  vorhergehende 
Pause  für  so  gut  als  eine  Consonanz  nehmen,  so  vergessen  sie, 
dass  das  Ohr  etwas  nicht  Gehörtes  auch  nicht  in  Anschlag  brin- 
gen kann.  Meister,  wie  Cipriano  in  dem  Madrigal  „Non  gemme", 
wie  Morales  im  Magnificat  des  fünften  Tones  beim  Vers  „Sicut 
locutus  est",  haben  mustergiltig  gezeigt,  wie  man  von  diesem 
Intervall  Gebrauch  machen  könne  und  solle.  Erfahrung  hat 
die  Alten  gelehrt,  wie  man  Dissonanzen  behandeln  müsse  —  nicht 
etwa,  dass  sie  Consonanzen  werden,  wohl  aber,  dass  sie  ihre  Herb- 


1)  Die  Stelle  von  Morales,  welche  Artusi  meint,  ist  folgende: 


Das  bezügliche  f  ist  beidemale  vorbereitet,  einmal  im  Sinne  des  Drei- 
klangs der  siebenten  Stufe  aufwärts,  das  zweitemal  gleich  der  Dominant- 
septime abwärts  aufgelöst 


q^y  Google 


'Wrf)  gfütef  Whrkttii^^  öilöi  ^  ^öilfc  ttaii  sich  vdü^leÄörförjprobt^n  lAji 

tükt  Milien  AkMkgeakt  g<^gen  Moirtdi^idö'  ^  «^li^beb'it^ 

Iti  dem  zW«Äeü,  dritten;  Vierten/ fünften,  sechsten  und  sieben- 
ten Takt  (dck  Ndteiibeispiels)  sehen,  denn  sie  geben  dem  Gesänge 
keine  Anmuth  und  es  bat  die  hohe  Stimme  keinen  Znsamtoen- 
hang  mit  dem  "öanzen,  mit  ihrem  Ausgangspunkte  und  Funda- 
mente (nikniich  dem  Bä^BÖ  Ariusi  stellt  vorher  die  höheren 
Stimmen  als  durch  Alrquottheilung  der  tiefen  Mouochordöaite  ent- 
standen dar).  Das  Madrigal,  aus  welchem  Artusi  seih  Exempel 
nimmt,  ist  zunächst  das  ftinfstimmige  im  fünften  Buche  „Cruda 
Anaarilli"  dem  sich  Fragmente  desselben  Madrigals  so  anschlies- 
öen,'  als  ob  diese  ^IVümmerstücke  in  der  Composition  unmittelbar 

e  UÄgenatiigk^it^  toder  ÜBredlichkeit, 

kers,  von  dem  im  Jahre  1604  bei  £ioci«]^ö  Amadinor  ein  Bildk 
ÄiSffifeaimigcr  Mädtigale  |;lödirtiölct  ^^ittde.  Pier-Francescd  war 
tiftt^iMtelr  1599  bder'idOO'lfebbröil,^  ^e  Mutter  hiess  Vittona>  mit 
dem  Zunamen  Barbazza  odek*  Böi^lotto;^)^    W  der  ^ahte 

16^1  j"itind  t61&  4ar      JÜ^^V  Wcilölito'  Mmhi  dei«  Böbublik 

i)'Man  sehe  es^in^  Mkrtiiirs  „Sag^o  di'Con'trapp>S  Band  2,  S.  191. 
Die  ^on  Artusi  angegrüfen^n  Stellen  nndefc  man  Seite  192,  Takt  2  und 
ÄijSeite  194;\Takt/  2  »üd  3;  S.  igö^  T.  5,  6,  7  uad  lü,  H;  8.  196  letzter 
^ajctfri^d  der  .erste  der  rfo^e^de^  S^ite  197..  Artusi  rückt  zudem  all/M 
um  eine  Quarte  höher  als  es' im  Oingiiiflpi  .iroM^^ 


Mi"-''.  TTT' 


,gr/o.\  2>  gfe  '#l)jM%lclier '  V(m  1^.  MärU>'4ii>idielM^zeiifeib)  «^uNinieii  meh- 
'  Mitgll^ör  dör  f  atbäl^ 'C^M, . AlM^i?  i)jrkMd«i  'das  Blatt  (15^9,  ^1600), 

■^d  Pier-Pranceaeo's  Name  sich  ÖTidön  mtlsste»  'felilt  Nähore  Nachwei- 
Söngen  über'  CaValli's  Familienverliältnisse  und  'Leben88chiok.^ale  bei  Catü 
.^Storia  della  miidica  saon^  nella  cappella  daoal^^^  'S; 'Marco''  1.  Band, 
S.  269  o.  t  -  '  ^ 
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Venedig  gehörte,  Federigo  aus  der  venezianischen  Familie  der 
Cavalli  deren  schöner,  venezianisch-gothischer  Palast  unfern  dem 
Eingang  des  Canal  grandc  und  der  Kirche  della  Salute  steht) 
Podesta  und  Capitanio  der  Provinz.  Im  März  1616  kehrte  Fe- 
derigo Cavalli  nach  Venedig  zurück,  und  nahm  den  jungen  Ca- 
letti-Bruni  mit,  dessen  grosses  musikalisches  Talent  sich  schon 
damals  gezeigt  haben  muss,  da  dieses  Talent  in  Venedig  unter 
der  Leitung  berühmter  Meister,  Tor  allem  Monteverde's,  eine  ganz 
andere  En^ckelmig  ▼erapraeb«  als  in  der  Provinzatadt  mS^ek 
gewesen  wäre.  Li  Venedig  hiess  der  junge  Menacli  ,41  CSbeeco 
de  Cft-Cavalli  (Fränzchen  aus  dem  Hanse  Cavalli).  Darfiber  ge- 
rietli  sein  wahror  Name  allmählicli  in  Vet^geasenheit  Noch  1617 
ist  er  als  Pietro  Francesco  Bmni  Cremasco  mit  einem  Gehah 
von  jSlurlich  50  Dncated  unter  den  Sängern  von  S.  Maico  ein- 
gesohrieben,  1628  erscheint  er  als  Francesco  Caletto  unter  den 
Tenoren.  Als  er  1640  die  Stelle  des  zweiten  Organisten  Toaä 
Marco  erhielt,  bezeichneten  ihn  die  mit  der  Besetzung  dieses 
Postens  betrauten  Preisricliter  als  Francesco  Caletti  detto  Cavalli. 
Fortan  heisst  er  Francesco  Cavalli  Viniaiaiio.  Am  11.  Januar 
1665  wurde  ihm  die  Stelle  des  ersten  Organisten  —  am  20.  No- 
vember 1668  endlich  die  Grosswürdc  des  Kapellmeisters  von  S. 
Marco  verliehen.  Am  H.Januar  1676  schied  er  aus  dem  Leben 
—  die  Capelle  von  S.  Marco  ehrte  ihn  durch  die  Auffiihnins: 
seines  Requiem  a  due  cori,  das  er  nicht  lange  vorher  componin 
hatte  —  ,,für  sich  selbst". 

Cavalli's  musikalisches  Erstlingsdrama  „le  nozze  di  Peleo  e 
di  Tetide"  (1639,  Text  von  Orazio  Persiani)  erinnert  noch  an 
die  Weise  seines  Lehrers  Monteverde. 

Der  Poet  suchte  die  Handlung  möglichst  interessant  und  bis 
zur  Buntheit  reich  zu  gestalten,  er  wendet  Intrigucn,  allerlei 
Verkleidungen  u.  s.  w.  als  dramatische  Hebel  an,  er  sinnt  auf 
Gelegenh^sn  zu  glänsenden  Ansatattungseffekten,  er  rückt  eoa- 
tiastnronde  Szenen  hart  neben  einander.  Seine  Yenifikadon  ttdit 
an  feinem  Klang  und  an  Noblesse  tief  nnter  den  Diebtongeo 
Binuccini's,  obschon  der  Poet  aueh  an  die  Diction  sichtlich  iw 
wenig  Sorgfalt  gewendet ,  sogar  seinen  Witz  in  Contribntion  ge- 
setzt haty  wie  er  denn  z.  B.  dem  unter  den  Personen  yorkomoMD* 
den  Homus  allerlei  satirische,  direkt  auf  sein  modernes  PublikniD 
zielende  Einfalle  in  den  Mund  legt  oder  sich  gelegentlich  in 
den  (damals  beliebten)  Spielereien  von  allerlei  Ooncetti  ergebt^) 

1)  Momus  stellt  hier  eine  Art  von  Hofoarren  Jupiters  vor.  Zeus, 
von  Liehe  gegen  Thetia  entbrannt,  beklagt  sich  über  Amor:  „io,  clie 
pure  atterai  colla  mia  man  fulminante  gl'  Euceladi  ed  i  Tifei,  nocer 
HOB  posso,  ahi,  Amor,  contra  di  me  T«ro  giffante**.  Er  trftrtet  ach] 
,,che  sclagoia  puote  intraTeoir  a  Qiove?  non  aipende  di  me  la  soft»  w 
il  feto? 
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Der  Prolog  (das  Drama  beginnt  ohne  Instrumentalmusik  mit 
einem  solchen)  gestaltet  sich  zu  einem  kleinen  Duodram,  einer 
im  Grande  bedenklich  frostigen  und  nüchternen  Allegorie,  welche 
aber  zuletzt  in  einen  grandiosen  SehluBseffekt  ausläuft.  Das 
„Gerflcht''  (Fama) ,  geflügrelt  und  das  Gewand  ganz  mit  Augen 
bemalty  tritt  auf,  stttsst  C  die  Trompete  und  yerkündigt  als  Neu- 
igkeit (der  Einfall  ist  wirklich  gut)  das  gerade  Gegenti&eil  dessen, 
was  die  nachfolgende  Handlung  zeigt;  „Der  Ayemus  habe  gegen 
den  Olymp  gesiegt,  vereitelt  sei  Jovis  Plan,  Peleus  und  Thetis 
zu  vermälen**.  Der  solenn  recitirende  Ton  der  Prologstrophen, 
das  kurze,  pomphafte  Ritornell,  das  nach  jeder  Strophe  wieder- 
kehrt, mahnt  noch  sehr  bedeutend  an  den  Monteverdestyl.  ^)  Die 
,,Zeit'*  (il  tempoy  Tenorpart),  deren  Amt  es  ist,  das  falsche  Ge- 


1)  La  fama  suona  la  tromba,  di  pol  da  principio  al  canto: 
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rücht  i^U  lügei^bAft  zu  entlarvet,  tHtt  pchöltend  entgegen.  Fama 
•antwortet  ?ächt  ohnc^/Jk^ifeninig,  jder]l24eitgQtt  iru^  iirjiaüi  r.  .  i 

:r<]      .j  üi'!- in  im  fiol  laccio' avvolte.il  i;;:       f          ni  ••jui;; 

f, .  ... '  j!,.,   crescer  al  greoo  mar  triionfi  *e  pajjne — ff,   r.'-j"^  '  'il-jr.  ■  / i., 

-.!.'":*  :      oosi  giuro!  e  di  mfajfe^e.ipQpegno;; 

,  ,.   ,,  daro  oon  basso  segno:     •  .,  •  •    .■!•'-••«  ,  .'  .  .  . 


Ritornello. 
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.      .   questo,  che  fu  teatro  ampio  e  famoso,  *    -  • 
hog^,  dal  corso  mio  consunto  ed  arso, 
resti  fra  le  ruiue  a  terra  sparso,  '  '      .  . 

e  ida  da  denti  miei  laeoro  e  roto.  '  ' 

•  •  • 

Fama  erschrickt :  wer  solche  Denkmale  za  fltflrsen  im  Stande 
sei,  meint  sie,  könne  wohl  aach  die  Lüge  zerstören  (Vegliol 
mentii,  non  ti  piü  sßdo  a  gueara,  ma  dioe  kunil  ehina,  che,  dd 
le.  pompe  altiaaime.xaiiia)-^  i'ui.^.  i>r:;-i-;:'/vi'Hi ^  {i!-»/:i.mi:<  uv^-ni'  :  - 

,  ,     »krug-ge   le  fro-di    e,p  . le  rnen- zo-^gn^     ^t tar  -  ra  n  .  - 
7  a     Ti  h      .g.  ad 

Der  Zeitgott  winkt,  und  das  Theater  stürzt  zusammen;  hin- 
ter den  Trümmern  aber  zeigt  sich  den  Zuschauern,  während  das 
Orchester  eine  „Sinfonia  infernale",  einen  ahnungsvoll  -  düstern 
Andantesatz  anstimmt^  das  nächtliche  Schreckensreich  des  Tar- 
tarus. '  • 

Pluto  (Bass),  mit  seinen  Dienern  Cacus  und  Minos  (Tenore) 
will  Hath  halten,  wie  man  die  Absicht  Jupiters,  des  Feindes, 
welcher  sie  alle  in  ewige  Nacht  gebannt  hat,  Peleus  tmü  Thetis 
au  vereinigen,  vereiteln  kOnne.  Er  achilt,  dass  die  Götter  der 
Unterwelt  an  kommen  aögem  düster  tagende  IFanteen  der 
„scbwmen  Hereldie"  rufen  auf  Plutd'a  Wink  di^  „verschlafnen 
Götter*'  aur  hdllisehen  BathsverBammlung^  (condHo  infernale),  '  Sie 
kommen  alle:  Megera,  Tiaipbcme  ^opran);  Alecto  (Alt),  äiada- 
maut  (Tenor),  Asmodeus  (Bass).  Dem  Dichter  schwebte  angen> 
scheinKdi  als  Vorbild  die  Szene  aus  dem  Canto  IV.  der  „Gero- 
salemme  liberata'*  vor,  selbst  bis  in  einzelne  Züge  hinein,  wie  es 
denn  z.  B.  ohne  Zweifel  die  Verse  Tasso^s  sind: 

„chiama  gl*,  ahitator  de  X'omtbre  etemo  .  . 

il  nmeo  -gnon  iUiQA  tartarea  trombcy 

welche  den  Einfall  mit  den  trompetenden  Höllenherolden  veran- 
lasst haben.  Die  Vasallen  Pluton's  sagen  nach  einander  ihre  Mei- 
nung; meisterlich  zeichnet  Cavalli  insbesondere  die  Tisiphone  in 
der  mächtigen  Steigerung  ihrer  Eede  (ira,  scempio,  furor,  fierezza 
e  morte).  Die  Furie  steht  leibhaft  vor  uns.  Da  tritt  die  Zwie- 
tracht  (la  Diseordia)  mitten  unter  die  Bath  haltenden  Dämonen: 
„sehweigt  ihr  andern,  ich,  idi  allein  will  es  vollbringen !"  AU- 
gemeine  .'Zwatimmung ;  „geh*  hin",  luft  Pluto,  „und  seireiaBe  das 
unwürdige  BttuL  das  Zeus  uns  aurdchmaeh  knttpfen  'wiD'^.  Ein 
Ensemhle- dar  HttUeOgiM»r  (Megera,  Tisiphone,  Alecto,  Bhad»» 
nunty  Uinos  und  Pkt^  .besehlieast  (wähmd  d^  Zwietetcht  «tva 
auf  dnem  geflttgelten  Drachen  zur  Oberwelt  eüt)  die  Saene» 
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Wir  sind  wirklich  in  dem  Reich  der  ewigen  Nacht,  in  der 
„citta  del  pianto*'  (wie  Discordia  sich  ausdrückt),  und  Oavalli 
versteht  es,  die  Geister  der  Unterwelt  schon  eine  ganz  andere 
Sprache  reden  zu  lassen,  als  es  Monteverde,  M.  A.  Kossi  und 
Landi  (im  Orfeo,  in  der  Erminia  und  im  St.  Alessio)  vermocht. 
Das  düstere  E-moll,  durch  welches  diese  ganze  infernalisclie 
Szene  gleichsam  grundii-t  ist,  giebt  ihr  die  entsprechende  Farbiiuf;: 
auf  diesem  dunkeln  Hintergrund  sind  die  einzelnen  Gestalten  in 
charakteristischen  Zügen  gemalt,  die  fmstere  Majestät  des  Höllen- 
güttes,  die  mühsam  gczügelte  Wuth  der  Furien.  Der  Tondichter 
begnügt  sich  nicht  mehr,  dem  Texte  eben  nur  Wort  nach  "Wort 
gerocht  zu  werden ;  er  rechnet  schon  mit  grösseren  Factoren,  er 
gruppirt  sein  Gemälde  und  rückt  bcine  Gruppen  in  die  richtige 
Beleuchtung.  Ein  einfach  grossartiger  Zug  geht  durch  das  Ganze. 

Verwandlung:  eine  taghelle,  weite  Gegend,  mit  Fels  mid 
Wald  nnd  weitem  Ausblick  anfs  Meer.  Eine  frdkliehe  Jagd- 
&nfiure  (in  G-dnr  —  ganz  augenscheinlicli  als  Gregenstflek  der 
Ckiamata  der  hölliseken  Herolde  gemeint)  deutet  die  Nlüie  rfisti- 
g^  Jäger  an;  sie  erscheinen;  ibr  Chor  „alla'  caccia,  alla  preda^ 
ist  ein  wirkL'cher  Jägerchor,  der  Ahnherr  sahlreicber  späterer, 
während  der  Chor  der  Jäger  in  M.  A.  Bosd's  „Erminia"  noch 
aller  Charakteristik  har  ist.  Pelens  (Tenor)  nnd  Meleager  (Alt) 
treten  auf,  dieser  voll  Jagdlust,  sein  Freund,  ob  er  gleich  so 
eben  den  wilden  £ber  mit  Heldenkraft  gefiült,  voll  Schwermuth; 
er  hat  Thetis  gesehen:  „wie  junges  Morgenroth,  das  aus  dem 
Meere  steigt''  (come  spunta  dal  mar  alba  novella).  Während  er 
mit  den  Jägern  in  den  Wald  zurückkehrt,  bleibt  Meleager  zu- 
rück, und  jetzt  taucht  Thetis  in  einer  Muschel  (in  conca  piscan- 
do)  auf,  sie  siugt  ein  Strophenliedchen,  eine  Ali;  Barcarole;  der 
Ton  ist  auch  hier  recht  gut  getroffen  und  die  Melodie,  bei  noch 
sehr  geringer  Entwickelung ,  doch  nicht  ganz  ohne  Anmutb.  ^) 
Meleager  lauscht  und  stimmt  endlich  mit  der  Meeresgöttin  ein 
kleines  Duett  an,  welches  zeigt,  dass  die  verpönte  „Imitation" 
glücklich  wieder  den  Weg  auch  in  die  dramatische  Musik  zurück- 
gefunden: 


re  -  gni  on  •  do  -  si .  _ 
—        gra-man-ü  ^'  ^  ^' 


t.  Go-dln  gio  -  CO  -  si  ne 
2.    A  bei    sem-bian>ti  pe 

Die  tiefe  Stimmlage  (der  Verlauf  der  Melodie  führt  bis  a  herab)  ist  saf* 
fallend.  Nach  jeder  Strophe  spielen  die  Instaromente  ein  nach  dem  glfli^ 
eben  Moti?  gebildetes  BitomelL 
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Darüber  erwacht  Triton's  Eifersucht.  Er  repräsentirt  den 
rohen  Plebejer,  die  gemeine  Hässlichkeit,  die  es  wagt,  um  die 
adlige  Schönheit  zu  werben;  Peleus  eilt  mit  seinen  Rittern  her- 
bei und  verjagt  ihn ;  das  Orchester  begleitet  den  Kitterchor  mit 
Motiven^  die  Tirompetengeschmetter .  und  Trqnmielwirbel  nadf- 
ahmen.  Abermak  veiwandlung :  Halle  in .  Jupitezs  .Götterbu^. 
(Die  Scrupel,  wdche  länucdni  wegen  Aeiidening  der  Ssene  ge- 
babt,  sind,  wie  man  siebt ^  versdiwnnden.)  Zeus  liebt  TMi; 
balb  ironiscb  von  Ifomns  beratiien,  weiss  ei  nieht  ledit^  was  er 
tbnn  soll«  als  Mercur  die  drohende  Verkünd]g;img  des  Qrakeb 
bringt:  ^^Thetis  werde  Mutter  eines  Sobnto  werden^  der  seinen 
Vater  an  Herrlichkeit  und  Bnbm  an  ttbektreffen  bestimmt  ist". 
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.Zeus  erschrickt;  er  beschliesst,  die  schöne  Thetis  mit  Pelens 
zn  vermälen  (dass  von  diesem  jetzt  erst  gefassten  Plan  schon  in 
■den  früheren  Szenen  als  von  einer  bereits  beschlossenen  Sache 
die  Kede  war,  scheint  den  Dichter  nicht  anzufechten).  Alle  Göt- 
ter sollen  die  Hochzeit  feiern  helfen ;  Mercur  wird  zur  Voll- 
ziehung des  Befehles  abgesendet,  Momus  begleitet  ihn.  Wieder 
am  Meeresstrande:  Peleus  hört  von  Mercur,  welches  Glück  ihm 
beschieden  sei,  ,,Se  per  troppo  diletto  or  potessi  morire,  faria 
quest'  alma!"  ruft  er.  Freudenchor  und  Tanz  (Ciaconna)  der 
Waldnymphen,  der  Beschützerinnen  des  rüstigen  Jägers.  Aber 
auch  Triton  hat  die  Nachricht  vernommen,  er  eilt  herbei  um 
Einsprache  zu  erheben.  Thetis,  welche  gleichfalls  herbeikommt, 
ist  von  der  B{'^egnung  des  „Seetrompeters",  wie  sie  ihn  verächt- 
lich nennt,  unangenehm  überrascht.  Sie  beschliesst  ihn  zu  necken 
und  spielt  die  Verliebte.  Als  Triton,  plump  und  zntftppisch,  der 
Sache  gleich  weitere  Consequenzen  geben  will,  weist  3in  Thetis 
schroff  ab,  und  als  er  die  Göttin  gewaltsam  weffznschleppen 
Ifiene  macht,  tauchen  auf  ihren  Wmk  drei  Nereiden  auf  und 
paschen  den  Frechen  fort  —  ihr  graziöses  Terzett  mildert  dss 
Widijge  der  Szene.  Die  Art,  wie  die  Tomehme  Dame  mit  dem 
Meerplebejer  umspringt,  ist  för  die  Zeit  bezeichnend.  Ein  Tani 
(Corrente)  beschliesst  den  Akt. 

„SoccorsOf  ö  cielo,  6  Deil  dunque  di  tanta  gloria  11  mar  fia 
tomba?  dunque  fra  Tonde,  6  miserabil  caso,  dovra  lassare  il  misero 
la  vita?  pietä  padre  Nereo,  Nettnno  pieta!*^  Dieses  Hilfs-  und 
Jammergeschrei,  womit  Meleager  den  zweiten  Akt  einleitet,  gilt 
dem  Peleus.  Thetis  hat  sich  der  erhaltenen  olympischen  Ca- 
binetsordre  nicht  fügen  wollen,  sie  spielt  gegen  ihn  die  Spröde 
—  und  Liebe,  Sehnsucht,  Verzweiflung  treiben  ihn  in's  Meer,  das 
Element  der  Geliebten.  Diese  taucht  empor  und  bringt  ihn  an's 
Land.  Aber  er  scheint  leblos;  dieser  Anblick  bewegt  ihr  Herz: 
„hör,  ch'  io  rimiro  il  misero  giacente,  un  incognito  ardore  di  non 
intesa  face  commincia  a  riscaldarmi  il  cor  dolente  —  Peleo!  — 
sorgi  Peleo  I  —  ma,  lassa,  ei  tace!'^  Jetzt  klagt  sie  sich  an: 
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Die  richtige  Ingrata!  Sie  entfernt  siehi  hilfesuchend  —  m 
Chiron,  dem  Weisen,  dem  Axst. 

Peleus  erwacht: 
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Er  nennt  Thetis  grausam,  dass  sie  ihn  gerettet.  Er  will 
Chiron  aufsuchen,  dass  er  ihm  Trost  gebe. 

Jetzt  tritt  JJiscordia  auf.  Ihr  Erscheinen  auf  Erden  hat  die 
Länder  bereits  mit  Blut  überschwemmt.  Mit  einem  Seitenblick  auf 
den  ehen  damals  (d.  h.  1618 — 1648)  wüthenden  dreissigjährigen 
Kii^  sagt  sie:  gia  fatt*  ho  di  sangne  un  nohfl  lago,  il  DanoMo, 
ü  Tessm,  la  Seena  (so!)  e'l  Tage." 

lOtderweile  hittet  Pelens  den  Chhron,  er  möge  seine  Flammen 
auslöschen  (delle  mie  calde  yene,  spegni  Tardor  cocente).  Der 
weise  Centavr  versncht  die  Heilung  durch  Jfnsik;  ehie  Sinfonia 
de  Viele  (fIKnfstimmig,  die  einzige  Nummer,  wo  die  Instrumenta- 
tion ausdrücklich  angegeben  ist),  ein  sanft  melancholischer  Satz 
soll  den  Liebesgram  heilen.  Jetzt  kommt  auch  Thetis;  sie  hült. 
Peleus  fiir  einen  Schatten.  Er  ruft: 
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Freude,  Jubel,  Tanz  der  Nymphen.  Chiron  kündigt  sich 
fichoa  ,>aU  küuitiger|  Erzi,eher  .dps .  Sohnes  Achill,  an  :^       v' ' '.  ■  1 
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>  Die  Liebenden  trennen  ijich  jetzt,  sie  gehen  verschißäei 
Wege,  Thetis  durcb^  Meer,  er  darch  den  Wald.  (Thetis  sagt: 
„per  diversi  sentieri,  io  del  mar,  tu  del  bosco,  pudicizia  e  mo- 
destia  a  gir  m'invita;  io  da  te,  tu  da  me,  farem'  partita."  Die 
Hinweisung  auf  das  etikettenmässig  Schickliche  ist  abermals  ftir 
die  Zük  bezeichnend.  Aber  dieses  Gebot  der  Decenz  fällt  den 
Liebenden  schwer  genug!  Thetis  versichert  sogar:  ,,vedüva,  grideA 
del  mar  si  forte,  che  le  gi-ida  di  morte,  tu  stcsso  dal  tuo  bosco 
udir  potrai"!)  Ein  Duo  —  das  Prototyp  und  der  Vorläufer  zahl- 
lik^r  Abschiedsduette  —  schliesst  die  Scene.  Der  Ton  der 
Leidenschaft  giebt  ihm,  bei  aller  (noch  sehr  bodeutenden)  Be- 
ftiilgtoheit  der  Form,  einen  dramatischen  Zug.  Uebrigens  aber  in 
dem  pattietiBoIi  Deoko&irenden  und  in  der  unbeyHBchlätt  AerikösA 

ab.  Dea  beiden  lustigen  Aräite<i''diß8  Otj^p  ikcäunA  ^  id^ 
ttckif&ü^ttki^ZlitÜiühk^  {^tfg^'^ff  und 

M^tnns  i^t  ^mic  Bebailkhkifter  'Ofi^nHer^g;kdt  setiS^e  -6^ 
«ädMü,  l&tti  Ür^  seAM  '>P^Ü jja  ^  iäc&  W  ^tHiä^.  ^  Stiki6 
Aüe><lit6&lfc  bekennen;  dasd  Oavalli'ä«»  l^tijg^n  'l'onf<dii]Rtr''w^- 
£fto8  ^iahnt  und  g^süöbt  haM  biet  stecken' ««ti^i-utn  ^äi^  'nAdl^ 
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Ein  grosses  Götterfest  Yereiiiigt  die  Olympier.  Silen  und 
Bacchus  singen  einen  Dithyrambus,  wozu  Frauen  und  Eacdbanten 
tanzen  (die  zahllosen  Trinklieder  späterer  Opern  sind  hier  vorge- 
deutet, die  rüstige  Fröhlichkeit,  der  derbe  Uebermuth  dieses 
Stückes  ist  bemerkmiswerth  —  aber  freilich:  wozu  hätten  denn 
die  Maler  des  Cinquecento  so  viel  Göttermale  und  Götterbaccha- 
nale als  Deckenstücke  in  den  Sälen  der  Grossen  gemalt?).  Silen 
bringet  ein  Hoch  anf  Bacchus  aus,  in  welches  die  Götter  begeistert 
einstimmen.  Pelcus  fühlt  sicli  j^lücklich,  nach  so  viel  Unglück, 
der  Zwietracht  zum  Trotz,  Thetis  sein  zu  nennen.  Zeus  iiQui  sich 
des  herrlichen  Festes: 


To-  no  -xa  -  -  te    fe  -  ste. 


/TN 

■#  a-  


Da  erscheint  mitten  unter  den  Göttern  Discordia  und  wirft 
ihren  Apfel.  Mercur  ergreift  den  rollenden  und  ruft:  qual  s'offre 
a  gli  occhi  miei  luce  novella?  ascoltate  o  voi,  che  di  belta  sü- 
perbe andate:  „donisci  questo  pomo  a  piii  bella".  Zeus 
entscheidet  den  sich  erhebenden  Streit  der  "Ärei  Göttinnen:  „al 
mio  giovinetto  d'Ida  hör  tu,  mio  nunzio,  porta  il  pomo,  und'  oggi 
6  sorta  fra  le  belle  del  ciel  l'alta  dishdia;  a  lui  tu  lo  consegna, 
ed  egli  lo  presenti  alla  pih  degna*'.  Der  Akt  endet  abermals  mit 
einem  Tanz  (Corrente).  Im  £itten  Akt  tritt  Discordia  in  Meie- 
agers  Gestalt  auf:  „chi  non  dirii,  che  Meleagro  io  sia?!*^  Sie 
spielt  mit  Peleus  eine  Scene^  ungeföhr  wie  Ja^  mit  Othello. 
Thetis  habe  hier  einem  frfiheren  Liebhaber  ein  btelldichein  ge- 
geben. Peleus  2sieht  sich  zuxttck  um  zu  Umsehen,  und  als  nun 
Thetis  kommt,  tritt  ihr  Discordia  in  Gestalt  ihres  Vaters  Nereus 
entgegen.  Sie  begrtisst  ihn  voll  Freude  und  kösst  ihn,  wodurch 
der  lauschende  Peleus  in  seinem  eifersüchtigen  Argwohn  bestärkt 
wird.  Der  falsche  Nereus  tadelt  die  Heirath  seiner  Tochter, 
welche  ohne  seine  Zustimmung  geschlossen  worden  sei.  ^)  Peleus 
sei  ein  Ungetreuer,  er  heuchle  gegen  Thetis  liebe  und  brenne 
für  die  Nymphe  Mergellina.  ,,Mergellina,  mia  ancella?"  ruft 
Thetis  empört.  Jetzt  bricht  Peleus  hervor  und  überhäuft  Thetis 
mit  Vorwürfen,  er  hasse  sie  so  sehr,  als  er  sie  früher  geliebt. 
Der  herbeikommenden  Mergellina  erklärt  er  sofort  seine  Idebe. 

1)  „No  dei'*,  sagt  er,  „senza  il  consenso  mio  legar  te  stessa.  ^  Vani 
son  gV  imenei,  inonesta  e  la  £glia,  che  si  sottragge  aUa  patema  briglia*'. 
Ambro 8,  GeioMohte  dar  Musik.  lY.  25 
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Ein  langes,  höchst  Iddenschafüiches  Becitativ  der  allein  snirliek- 
hleibenaen  Theds  schliesst  die  Scene.  ffier  emicht  der  Tonsetier 
eine  Macht  der  Leidenschaft,  eine'  Grösse  des  tragischen  Aiu- 
dmckes,  an  weldie  keiner  seiner  Vorgänger  auch  nur  entfernt 
heranreicht.  Der  refrainartig  wiederkehrende  Au&chrei:  ,,pieta 
chiedo,  mercede,  amor,  amor  terribile!''  wirkt  erschütternd.  Gluck 
hat  in  der  letzten  Scene  seiner  Annida  ähnliche  Töne,  alierdings 
noch  weit  voller  und  mächtiger  angeschlag^. 

Wie  eine  Oper  in  der  Oper  spielt  sich  nun  als  Episode 
in  einer  sehr  langen  Scene  das  Urtheil  des  Paris  ab.  Der  Poet, 
welcher  schon  mit  der  Einheit  des  Ortes  gebrochen ,  berück- 
sichtigt nun  ebenso  wonig  die  Einheit  des  Interesse.  Er  hätte 
am  liebsten  auch  noch  den  ganzen  trojanischen  Krieg  in  sein 
Libretto  eingepackt !  Vom  Ida  geht  es  zurück  an  den  Meeres- 
strand, wo  Peleus  einst  seine  nun  von  ihm  getrennte  Thetis  ge- 
funden. Discordia  triumphirt  laut,  ihre  Mission  ist  glänzend  er- 
fiillt.  Peleus  erscheint  klagend,  er  kann  die  Ungetreue  nicht 
vergessen.  Jetzt  tritt  ihm  ein  gewaffneter  Ritter  entgegen,  fiir 
die  Ehre  der  schwer  beleidigten  Thetis  fordert  er  ihn  zum  Zwei- 
kampf; Peleus  nimmt  ihn  an,  „Teti  ^  tradidrice"  das  will  er  ver- 
fechten. (Es  bedarf  keines  Nachweises ,  dass  auch  dieser  Zog 
sich  nicht  ans  der  antiken  Göttersage,  sondern  ans  den  romanti- 
schen Bitteigedichten  herschreibt)  Schon  zücken  sie  die  Schwer- 
ter, Discor^  hält  ihr  Spiel  für  gewonnen,  da  erscheint  hmter 
ihr  Hymen.  Feiens  solle  erst  sehen,  wen  er  bekämpfe;  der 
Hehn  entßOlt  dem  Gegner,  es  ist  —  Thetis,  die  für  ihre  Ehie 
selbst  einstehen  wollte.  Hymen  wendet  sich  mit  zürnenden  Wor- 
ten gegen  Discordia,  diese  stürzt  znr  Hölle  (qni  preeipita  la  dis- 
cordia). Die  Liebenden  aber  feiern  von  Nenem  ihre  Vereinigong, 
Ton  Hymen,  Hercnr  nnd  Momns  in  einem  firohen  Schlnssteizett 
gepriesen. 

Das  nächste  Jahi*  1640  brachte  zwei  Opern  Cavalli's:  „GH 
amori  d'Apolline  e  di  Dafhe^'  und  „La  Didone'^  Der  Fortschritt 
gegen  den  Peleus  ist  in  der  Dido,  was  die  Composition  betrifft, 
ein  entschiedener.  ^)  Auch  der  Poet  hat  nicht  so  tief  in  den 
Farbentopf  gegriffen;  die  einfache  Handlung  ist  dem  vieiten 
Buche  der  Aeneidc  nachgebildet.  Während  Peleus  noch  ein 
'i'enorpart  war,  werden  hier  die  Rivale  Aeneas  und  Jarbas  dem 
Sopran  und  Alt  zugetheilt;  die  leidige  Gewohnheit,  singende 
Halbmänner  in  Liebhaber-  und  Hcldcnrollen  zu  beschaftijren. 
bürgerte  sich  also  damals  in  Venedig  ein.  Diesmal  prologisirt 
die  Götterbotin  Iris;  nach  einem  unbedeutenden  InstrumentJÜsatz 
beginnt  sie  im  musikalisch  gut  wiedergegebenen  ruhigen  Erzali- 
lerton: 


1)  „ApoU  und  Daphne"  kenne  ich  nicht. 
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-ß^  • 


Ca-  du-ta  ö  Iro-  ia, 
6  G 


e    nel  -  le 


sue  ru  -  1  -  ne 
c  G 


gia-  ce    se  -pol  -to  d'A  -  sia 


0  -  gm 


de  -  CO  -  10  u-  s.  w. 
d 

% 

Daun  wieder  Symphonie  und  eine  „Arietta"  der  Iris. 

Der  erste  Akt  beginnt  mit  einem  in  der  Bewegung  lebliaf- 
ten,  aber  im  Ausdrucke  nicht  besonders  lebendigen  Chor  (auf 
G  liegenbleibender  Bass!),  worin  die  Trojaner  Aeneas  zu  den 
Waffen  rufen.  Die  Chöre  werden  schon  Nebensache;  desto  mehr 
Gewicht  wird  auf  die  Arien  gelegt,  unter  denen  manche  melo- 
disch schon  sehr  ansprechend  sind.  Die  leidenschaftliche  Kede 
Bidets  gegen  Aeneas,  der  sein  Scheiden  mit  dem  ihm  kund  ge- 
wordenen GtötterwOlen  entschuldigt  („Scelerato  Trojan"  n.  s.  w.), 
erinnert  im  Ansdniek  an  jenes  grosse  Becitatir  der  Thetls; 
sclunerzlicliBtes  Zürnen  spricht  ans  diesen  Ergüssen  einer  anfs 
tiefste  gekränkten  Frauenseele.  Starke  dramatische  Effekte  die- 
ser Art  liegen  einstweilen  im  Becitativ,  welches  noch  nicht  zum 
blossen  Füllstfick  zwischen  einer  Arie  nnd  der  folgenden  degra- 
dirt  ist.  Die  Arien  selbst,  in  ihrer  fast  epigrammatisch  knappen 
Fassung,  sind  in  dieser  Beziehung  das  gerade  Gegentheil  der 
späteren,  breit  auseinander  flutbenden  Arienform  mit  parfe  teconda 
und  da  Capo,  Selbst  in  dieser  auf  verhältnissmässig  wenige  Takte 
beschränkten  Entwickelung  der  Melodie  kann  es  aber  Cavalli 
schon  nicht  mehr  vermeiden ,  einzelne  Worte  und  Textesphrasen 
7A\  wiederholen,  was  sich  die  Florentiner  nach  ihrem  musikalisch- 
ästhetischen Grundgesetz  um  keinen  Preis  erlaubt  haben  würden. 
In  diesem  einen  Punkte  zeigt  es  sich  klar,  wie  jetzt,  bei  Cavalli, 
die  Musik  bescheiden  genug,  aber  auch  bestimmt  anfängt,  inner- 
lialb  der  dramatischen  Schranken  ihi'e  eigenen,  spezifisch  musi- 
kalischen Zwecke  zu  verfolgen. 

Grossen  Erfolg  hatte  „Giasone"  (1649  im  Theater  »S.  Cassi- 
ano  zu  Venedig,  1651  in  Florenz  aufgeführt  u.  s.  w.).  Eine 
Symphonie  leitet  zu  einem  Ritomell  und  dieses  zum  Prolog. 
Diesmal  prologisirt  die  Sonne.  —  Der  Sonnengott  (il  Sole, 
eigentlich  Apollo,  Sopran)  und  Amor  (Sopran).  Apoll,  welcher, 
wie  eine  Stelle  des  Prologtextes  andeutet,  auf  seinem  pracht- 
vollen Sonnenwagen  ersdiien,  kündigt  sofort  in  ^em  ziemlich 
monotonen  recitattvischen,  suletst  in  Glanzcoloratoren  auslaufen- 
den Satz  den  Kern  der  Handlung  an;  der  yomehme  Ton,  in 

26  ♦ 
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welchem  er  sich  gU  ich  irgend  einer  damaligen  irdischen  „Durdi'' 
lauchtigkeit*^  ausdrückt,  ist  für  die  Zeit  bezeichnend: 

Sole. 


Qae-sto     hü  gior  -no  pro  -  fis  -  so       ai  -  le  grau-dez -ze 


t 


mi  -  e,  hug-  gl   il  Tm  >  sa  -  lo  Ero  -  e    Gla-  Bon-  fl    för  -  td 




^ — ß- 


il     TO  -  lo    ra  •  pi  -  la    d*£  - 1$  e  di 


hog  -  gl    del  -  la    bei  -  Iis  -  si  -  ma  Me  -  de  -  a  di 


m 


— h — 


S    4  gl 


I  — if^ 


mia  di  -  vi  -  ni  -  ta  chia  -  ra    ai  -  po  -  te   sa  •  ra  quel  tri  -  ob- 


IN 


-t — \^ 


fkn  -  te,    sa  - li  qnel  glo  - ri  -  0  -  so  non  piti  fnr  -  ü-tos- 


m 
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man  -  te,  ma   for  -  tu  -  na  -  to    for  •  ta-  na 


O  

n.  8.  w. 


i 


Amor  widerspricht: 


V — 


-0  #-  0^- 


"ii — g: 


I  -  me-nei  sen-za  me  si   sta- bi-li-ia  in  ter-ia? 


I 


Ja 


^1  


4 


— I* 


quäle,   qual  e  quel  Dio      co-sistol-toes&ec-cia  -  toch'algran 

 ^ 
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— m  0  

nu  -  me    d'a  -  mor  vuol  mo  -  ver 

guer  -  ra? 



Der  Sonnengott  beruft  sich  auf  den  Beschluss  des  Fatums. 
Das  ist  für  Amor  kein  Grund.  Der  Streit  wird  lebhafter.  Da 
sagt  endlich  Amor  gerade  heraus:  er  habe  mit  seinen  Pfeilen, 
denen  weder  Götter  noch  Menschen  widerstehen,  Jason  und  Hyp- 
sipile  verwundet  —  „d'Issifile  Giason  sara  il  marito".  Ein  Idei- 
nes, frisch-lebendiges  Zankduett  der  beiden  Gottheiten  —  etwa 
einem  von  Cavalli  belauschten  Wortstreit  zweier  venezianischer 
Fischerjungen  abgehorcht  —  schliesst  den  Prolog.  (Den  zugleich 
mit  der  Steigerung  des  Gezänkes  lebhafter  werdenden  Bass  möge 
man  beachten !) 


Amore. 


Sole. 


3S 


Non  pu(>  11  fa  -  to  giam-mai    ro-star  bu-giar-do 


No  scher  -  ni 


to     sa  -  ra    que  -  sto   mio     dar  -  do 


~  M>- 

f  #-?-#^=i= 


Ap  -  pol  -  lo,  in  van'  t'ag« 


Fan-ciul  -  lo,     tu    de  -  Ii 


n 
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 ^     ß  * 


gl  -  n 


Chi  con    a-mor  con- 


^ — » 


5 


cM  col  de-stin  com-bat -te 


 ^ 


fl  H 


tra-8ta 


pe  •  n  -  ra 


— ff- 


Pf 


>  


ea  -  de  -  ra 


oe  •  di,  ce  -  di,  non  pu- 


ä 


5=? 


i 


YO  -  glio,  vo  -glio  tri-  an  -  far 


9  _   ■ 


10  Tin-^ 


gnar 


non  Tin«  ee  -  m  no  no 


i 


10     U  81 


e  che  ail 


e  cheno! 


10  BCOf 
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io  Boen* 


-Cd- 


ciel,  tu     le    taefor-ze  ado-pra 


Die  Symphonie  wird  wiederholt  und  leitet  in  den  ersten  Akt 
liinttber;  Hercules  (Bass)  spricht  seinen  Unmuth  über  den  „Weich- 
ling Jason"  aus,  der  beim  Morgenroib  noch  in  den  Federn  (tra 
lascive  piume)  liege  —  wie  wolle  ein  solcher  den  Locktmgen 
schöner  Frauen  entgehen?  „Was  können",  ruft  Hercules  in  de- 
müthiger  Selbsterkenntniss,  ^^nicht  die  Weiber  Alles  mit  ihren 
Beizen 

TOi  fabbricate  nei  criui  laberiuti  a  eroi, 

nna  lagrimetta,  oho  da  magiche  stcuDie  eeca  di  fuore, 

fassi  im  Egeo  cruoioso  che  sommeree  Tardir,  Talma  €\  TakirCr 

e'l  vonto  d*im  sospiro  esalato  da  laobri  ingannatori 

dai  campi  della  gloria  spianto  le  palme  e  disBecco  l'aUoril 

Besse,  Jason's  Capitän  („Oapitano  della  goardia  di  Giasone** 
—  ebenÜidls  Basspartie)  tritt  hmsu.  Jeder  Mensch,  memt  er, 
folge  seinem  Stern,  der  Thor  nnd  der  Kluge,  der  Geidge  und 
der  Verschwender  —  Jason,  scheine  es,  sei  unter  einem  verliebten 
Stern  geboren  und  vordiene  also  Entschuldigung;  er  könne  eben 
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nicht  anders.  „II  saggio  puö  dominar  le  stelle",  wiift  Hercules 
ein.  Besso  fährt  in  seiner  Apologie  fort,  sie  seheint  ganz  direct 
auf  die  jungen  Herren  und  Damen  in  Venedig  gemünzt :  „Giason 
e  hello,  ha  senza  pelo  la  guancia,  h  bizarre  e  robusto,  di  donar 
non  si  stanca,  onde  per  possederlo  o^ii  dama  le  porte  apre  e 
spalanca  —  bellezza,  gioventii,  oro,  occasione,  come  pub  coutro 
tanti  fortissimi  guerrier  contrastar  il  voler  e  la  ragione?"  Her- 
kules wird  hitzig,  Besso  zieht  klüglich  ab  —  an  seiner  Stelle  er- 
scheint Jason  (Alt).  Er  introduzirt  sich  mit  einer  Arie,  d.  h.  mit 
einem  Strophenliede^  begleitet  von  zwei  Violinen  und  einem  Bass : 
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(9  - 


t 


19- 


fer-  ma 

-1»- 


 <9- 


SU 


« 

"0"  ^.                                          '  "■ 

r.f  r  f  r 

M-l — t— 1  

qae-sto  mio  co- 

re  deh  piti  non  stil-la 

— 1 

1  . 

pp— s  ^ 

— -j  "  r  — 

le  gio  -  ie  d'a  -  mo  -re 


Das  wird  dem  Sohuo  Alkmeueus  am  Ende  zu  viel:  ,,e  coA 
ü  prepari  alla  pugna,  Giasone?!"  Jason  verantwortet  sich,  wo- 
bei er  höchst  leichtfertige  Gnmdstttze  veiräth  —  lange  Strafpre- 
digt des  Herkules  (recitalivisch,  der  Ton  der  Ereiferung  und  sitt- 
li^äen  Entrüstung  ist  recht  gut  getroffen).  „Consigliar  amanti  h 
gran  folia"  erwidert  kaltblütig  Jason  —  er  habe,  fügt  er  hinsn, 
Hypsipile  verlassen,  weil  eine  andere  liebe  ihn  ganz  behensdit 
n,  8.  w.   Herknies  macht  ihn  anfinerksam,  dass  nach  Erobemn; 
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des  goldenen  Vliesses  er  sofort  werde  abreisen  müssen  —  Jason 
erschrickt  und  spricht  seine  Betrübniss  (fast  zu  edel  dafiKr,  wie  er 
im  Texte  geschildert  ist)  in  einer  jener  Duodez-Arien  aus,  wie 
sie  in  jener  Periode  des  Schaffens  bei  Cavalli  häu^  sind: 

  - 


.  ^ ->— ^ 


do  -  lor 


ahi 


non  m*ac  -  ci 


de  -  re 


I 


# — ß- 


9^ 


t 


t 


CO  -  si  Tal-ma  dal  se-no  oh  dio     do  -  vro  di  -  vi  - 

6 


m    de  •  le 


nou  gü  non  so  pei  me  se  me-  glio 


81  -  a 


/TN 


— ^ — ß — ^  >^ 

1  1  1 

0    1a  Vit 



-to-ria  0 

 \^  

1a  ea  - 

>  du  •  ta  mia. 

^ — -1 

 1  1  

Beide  ab  —  an  ihrer  Stelle  tritt  Bosmina  Giardiniera  (Sopran) 
auf  und  schaut  den  Abgehenden  verwundert  nach.  ^)  Arie  von 
drei  Strophen  —  dem  Texte  nach  im  Kammermädchenstyl  —  sie 
wiD  tauik  lieben  u.  s.  w.  —  von  Cavalli  zu  einem  Stück  von 
naiver  Anmuth  veredelt.  Medea  kommt  —  ihre  Arie  klingt  wie 
die  vornehmere  Antistrophe  zu  dem  Gösange  Rosmina's  —  sie 

1)  Sie  fragt:  Huomini  in  sü  auest*  hora  sr.ampan  fuor  del  giardi- 
no?  quanto  sospetto,  che  le  donne  ai  corte  nun  faccian  di  questi  ort!  un 
boiddletto  (!). 
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liebt  nicht  minder,  der  Gegenstand  ihrer  Neigung  ist  Jason.  — 
Dagegen  erweist  sie  sich  gegen  König  Egeo  von  Athen,  welcher 
sie  mit  Liebesbitten  nnd  Liebesklageu  bestünnt,  höchst  herb  und 
spröde,  als  er  verzweifelnd  aasruft: 

 T^g^  # 


^ — & — ^ 


m 


V  -3: 


▼ie  -  ni,  Tie  -  ui  bei  -  la  pie  -  to 

-  ,-4^:^ 


8a»  a  -  pii-iii], 


6^ 


a  -  pri-miÜ  pet   -  to,  ehlodituamaiiBTe-iia -to  dixnortei 

TS — fff 


m 


eor  a  -  de  -  xe  - 10,     a  -  do  -  re  -  [xo,  Taa-pet    -  to. 

-Ins       -gg— J?<g- 


1^ 


Sie  nimmt  ihn  beim  Worte  —  er  ist  zu  sterben  bereit;  sie 
zückt  den  Dolch,  er  wankt  nicht,  da  wendet  sie  sich  lachend 
um,  lässt  ihn  stehen  und  geht  mit  dem  Ausruf  „resti  pazzo!"  ab. 

Orest  (Bass)  introduzirt  sich  mit  einer  Bassarie  von  zwei 
Strophen:  „Fier'  amor  Talma  tormenta  gran  martire  da  gelosia" 
^  die  Singstiuime  wie  in  den  Bassgesängen  Viadana' s)  in^  Ein- 
klänge mit  dem  Bass.   Er  ist  Weiberfeind: 

ben  si  scorge  ogni  istante 
cangiar  forma  in  ciel  la  luna, 
e  leggier  piuma  e'l  vento 
sempre  varia  la  fortuna, 
ma  piü  lidve  o  piti  incostante 
h*l  cerveU'  di  Ifomia  amaatel 


-4^ 

— * — 

— * 

-^  u  r 

—  y — 

^4 

— 1 

1 — ^  

pria 

che 

ser  - 

▼i  - 

TO  a 

don  -  na  yor  -  i«l 

dl  * 

Te  -  Dir 
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guer  -  cio,     e     zop  -  po,      e     gob  -  bo! 


Demo  (stotternd  und  höckerig),  Diener  des  athenischen  Kd 
liigs  £geo,  meldet  sich: 


Mr.  1 

aon  qi 

ni,  Bon  f 
1 

Di,  che» 

—i — 
d  

— a^i — 
ehe,  ehe 

chie  -  di? 

Wirklich  tritt  sofort  eine  Peraon  anf,  Orest  fragt  verwundert 
wer  er  sei?   Demo  antwortet: 


— #— 

— #— =- 

=5= 

-  #- 

— 

-i — ^ 

ah    ah  non 

m*in 

-te 

te 

te  te 

te 

te 

te  to 

7^  -IT 

^  ■ 

mm. 

te 

ah 

non  m*in  - 

'  ten-dL 

- 

-  J  



-  1. 

-tf — 

Das  letzte  rasche  Herausstossen  des  lange  mit  Anstrengung 
gesuchten  Wortes  ist  ein  der  Natur  abgelauschter  Zug.  In  einer 
ganz  trefflichen  Buffo>  und  Plapper-Arie  giebt  Demo  kund,  wer 
und  was  er  sei  —  er  habe,  sagt  er^  Glück  bei  den  Damen:  „ogni 
dama  per  me  arde  e  . 


* 


80  -  80  -  80 


80  -  80  -  80 


80  -  80  -  80 


^^^^^ 
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Oieste. 

Demo. 

M 

r  r"r  r 

\-\  

e 

SO-  spiial     80  -  80  • 

•  80 

rT  —  ■ 

— 0  

-\  

(Der  Zag,  dass  Orest  dem  Stottomden,  wie  unwülkidirlich,  em- 
hilft,  ist  von  glücklicher  Komik.) 

Hedea  beschwört  die  Geister  des  Orcus;  sie  sollen  dem  Ja- 
son gegen  die  forchtbaren  Hüter  des  Vliesses  beistehen.  Die 
Geister  zögern  zu  erscheinen,  Medea  zürnt  und  ruft  lauter  —  da 
'  stürmen  sie  herauf,  und  einer  von  ihnen  übergiebt  der  Beschw5- 
renn  einen  Zauberting,  durch  den  Jason  die  Ungeheuer  bezwingen 
werde.  Und  hier  verschwindet  uns  die  Principessa  Medea  des 
Librettisten  und  die  kolchische  Zauberjungfrau  richtet  sich  in 
einfacher,  beinahe  antiker  Grossheit  vor  uns  auf  —  mit  geradezu 
ärmlichen  Mitteln  erreicht  Cavalli  hier  eine  Erhabenheit,  welche 
die  Szene  ganz  ebenbürtig  neben  ähnliche  von  Gluck  stellt.  ^) 
Declamation  und  Ausdruck  sind  bei  schlichtester  Einfachheit  von 
bewundemswerther  Wahrheit  und  echt  dramatischer  BLraft;  — 
meisterhaft  ist  die  Steigerung  von  den  anfangs  feierlichen  zu  den 
weiterhin  dringender  und  zürnender  werdenden  Beschwörungen 
Medea's.  Wir  begegnen  Zügen  und  Motiven  aus  der  Orcusscene 
der  „Nozze  di  Peleo"  ^)  —  aber  mächtig  und  bis  zum  Erschüt- 
ternden gesteigert.  In  wenigen  Takten  und  einfachen  Hamio- 
nieen  ist  durch  den  genial  erfundenen  Bhythmus  der  zerstörungs- 
Instige  Grimm  der  Dämonen,  ihre  furchtbare,  kaum  gezügdte 
Wntib  &8t  erschreckend  gemalt  —  diese  Färbung  des  kiuzeii 
DXmonenchores  rückt  ihn  wieder  in's  Romantische;  es  sind  keine 
antiken  Hadesbewohner,  sondern  Höllengeister,  die  wir  hören. 
Medea  erwähnt  in  ihrer  Beschwörung  einmal  sogar  ausdrücklich 
der  Dantesken  Höllenstadt  Dis.  Sie  selbst  aber  behält  ihre  an- 
tike Haltung.  Ein  „Ballo  de*  Spiriti"  (nach  nicht  beigegebener 
Musik)  schliesst  den  Akt. 


1)  Die  Aehnlichkeit  nüt  den  berfihmten  Chören  im  ,tOrfeo*<  ist  hödut 
fiberraschend.  Hat  Gluck  GaTalli's  ,,Giasone' -Partitur  etwa  in  Wien  oder 
in  Venedig  zu  sehen  bekommen?  Sein  Yerdienst  würde  dadurch  um  niehto 

kleiner. 

2)  Auch  hier  die  Tonart  E-moll,  die  langsam  aufsteigenden  Drei- 
Uänge,  ^0  daktylischen  Rhythmen  n.  s.  w.    Von  grossester  Wirkmig 

ist  einigeinale  die  plötzliche  Ausweichung  nach  C-dur.  Auch  die  Bede 
des  Geistes  an  M^dea,  so  ^anz  einfach  abgefertigt  sie  scheint,  hat  etwas 
Nächtliches,  Düsteres,  Drohendes.  Und  das  erreicht  Cavalli  mit  der  blan* 
ken,  vom  aÜersimpelsten  bezifferten  Bass  begleitotea  Singstimme! 
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Wenn  man  die  Mannigfaltigkeit  und  die  glückliche  Zeich- 
nung der  Charaktere  in's  Auge  fasst,  die  meist  ganz  vortreffliche 
Declamation,  die  Wahrheit  des  Ausdruckes  vom  IVagischen,  vom 
Heroischen  his  zum  sentimental  Schmachtenden,  zur  koketten 
oder  naiven  Amnuth,  ja  bis  herab  zur  burlesken  Komik;  wenn 
man  dabei  ferner  erwägt,  wie  Cavalli  für  alles  dieses,  ohne  dafür 
ein  rechtes  Vorbild  zu  haben,  den  rechten  Ton  aus  sich  selbst 
finden  musste,  und  ihn  dabei  nur  sein  auf  die  Wirklichkeit  ge- 
richteter, fein  beobachtender  Blick  unterstützen  mochte  ;  wenn  man 
sieht,  wie  die  Herbheit  und  Starrheit  der  primitiven  Melodie  aus 
den  ersten  Zeiten  der  monodischen  Musik,  die  kaum  nur  erst 
vorüber  waren,  sich  bei  ihm  mehr  und  mehr  mildert,  wie  die 
knappen,  magern  Formen  sich  zu  erweitem  und  zu  runden  an- 
fangen, wie  sich  der  Gesang  belebt  und  erwärmt,  wie  die  Keci- 
tative  aus  dem  monotonen  „Gänsegeschnatter"  des  anfanglichen 
„Stile  rappresentativo"  mehr  und  mehr  zum  lebendigen,  schwung- 
vollen Redesang  werden,  wie  er  (und  der  Kömer  Carissimi,  einer 
unabhängig  vom  andern)  die  Phraseologie  des  Eecitativs,  welche 
fortan  &b[  alle  Folgezeiten  Geltung  behält,  weoA  nicht  schafit, 
80  doch  hedentend  ausbildet,  wie  Caviüli  insbesondere  die 
weiblichen  Yersausgänge,  welche  bd  seinen  Vorgängern  so  un- 
leidlich schleppende  Tonschltlsse  veranlassen,  unmerklich  zu  ma- 
chen versteht,  und  endlich  wie  er  sdne  dramatischen  Werke  auch 
in  den  grossen  Dhnensionen  durch  licht  und  Schatten,  durch 
glttcklich  contrastirende  Partieen,  durch  Stdgerungen,  durch  auf- 
regende und  durch  calmirende  Momente  nach  einem  Plane  zu 
disponiren  versteht,  der  ein  überschauendes  Auge  verrSth  und 
eine  Hand,  welche  nicht  etwa  kleinlich  von  Zeile  au  Zeile,  von 
Vers  zu  Vers  Yorrückt,  sondern  die  Massen  zu  gmppiren  und 
zu  ordnen  weiss:  so  wird  man  nicht  umhin  können,  fiber  die 
geniale  Begabung  des  ausserordentlichen  Künstlers  zu  staunen  — 
er  nimmt  für  die  neuere  Musik  eine  sehr  analoge  Stellung  ein, 
wie  einst  för  die  ältere  Musik  Josquin  eingenommen.  ^) 


1)  Die  Beihenfolge  der  in  Venedig  auljgieAluten  Opern  GaTa]]i*s  ist 

folgende : 

*1639  le  Nozze  di  Tetide  e  di  Peleo. 
1640  gl'  amori  di  Apolline  e  di  Dafae. 
*1641  la  Didone. 

1642  ramore  inamorato. 

•  -    la  virtü  de'  strali  d'amore. 

-  Narcisso  ed  £cco  immortalati  (inamorati). 

1643  l'Egisto. 
1944  la  Deidamia. 

*  -    rOrmindo  (fftvola  r^gia). 
*1645  la  Doriclea. 

il  Titone. 

-  il  Bomolo  ed  11  Eemo. 


Digitized  by  Google 


400 


daadio  Ifonterwde. 


Ein  in  seiner  Art  merkwürdiges  Werk,  da  es  seinem  Stoffe 
nach  in  die  Weise  der  heroiscb-liistorischen  Oper  hinübergreift, 
ist  das  Oratorium  j,Sanla  Frmcesca  Romana'^  ^)  von  Giulio 
d'Alessandri«  Dieser  Componist  (von  dem  die  k.  k.  Hofbib- 
Moiliek  in  Wien  ausserdem  ein  grosses  Te  Deum  für  zehn  Stim- 
men mit  Instrumenten  besitzt)  war  Canonicus  in  Ferrara,  wie 
Fötis  angiebt,  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts.  Für 
diese  Zeit  ist  das  Oratorium,  was  dessen  Musik  betriflFt,  verhält- 
nissmässig  noch  sehr  unentwickelt;  nach  dem  Vorbilde  der  Ca- 
valli-Oper,  doch  mit  sehr  viel  geringerem  Talent,  stellenweise 
allerdings  mit  ganz  deutlich  fühlbaren  dramatischen  Intentionen 
geschaffen,  möchte  es  jedenfalls  in  die  Periode  zu  setzen  sein, 
ehe  Alessandro  Scarlatti  der  dramatischen  Musik  reichere  Fonnen 
gab.    Der  Text  behandelt  einen  der  (wiederholten)  kriegerischen 


1646  la  prosperita  infelice  di  Gicdio  Cesare  dittatore. 
1648  la  Tdlda. 
*1649  11  Giasone. 

-  VEuripo. 
*1650  rOrimonte. 
♦1651  rOristeo. 

-  Alessandro  Tindtore  di  se  Stesse. 
rArraidoro. 

*  -    la  Eosinda. 

*  -    la  Calisto. 
«1652  VEritna. 

-  Yeremomda  Taniazone  d*Aragoiia. 
♦1653  TElena  rapita  da  Teseo. 

♦1654  ü  Serse  (lerse). 

*1655  la  Statira,  phncipessa  di  Persia. 

*  -  rErismena. 
♦1656  TArtemigia. 

1658  Antioco. 

♦1659  Elena  rapita  di  Paride. 
*1664  Seipione  AMcano. 

*  -    Muzio  Scevola. 
*1665  il  Giro. 

Die  vorstehende  Aufzählung  ist  einem  Büchlein  (264  Seiten  Duodez) 
entnommen:  „lo  Glorie  doUa  poesia  e  della  musica,  contenute  nell'  esatta 
uotizia  de  Teatri  della  citta  di  Yenezia  e  nel  catalogo  purgatissimo  dö 
diami  mnaicali,  quivi  sin*  hora  iBppi68«ntati".  Die  Aufnhlung  geht  bis 
zum  Jahre  1730.  Marpurg  hat  davon  in  den  «»hiatotisoh-kritischen  Bef- 
trägen**,  zweiter  Band,  S.  425  u.  f.,  einen  Auszug  gegeben.  —  Die  okn 
mit  *  bezeichneten  Opern  befinden  sich  aus  dem  Contarinischen  Nacblass 
in  der  Marcasbibliothek  zu  Venedig.  Xerxes  und  Artemisia  sind  Auto- 
graphe.  Vom  £gisto  befindet  sieh  das  Antograph  in  der  k.  k.  Hofbibli»' 
thek  zu  Wien. 

1)  Ein  altes  Exemplar  in  der  Bibliothek  zu  Berlin;  eine  zweite, 
ebenlallä  ältere  Abschrift,  ging  aus  Kiesewetter's  Kachlass  in  die  k.  k. 
EtofbibUothek  in  Wien  Aber. 
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Züge  des  Königs  Ladislaus  von  Neapel  gegen  Born  ^) ,  also  Be- 
gebenheiten der  Jahre  1404  bis  1413.  „Ladislao  ro  di  Napoli" 
(Altpartie)  steht  in  Begleitung  des  „Pierino  Conte  di  Troja,  gene- 
rale dell'  armi  del  rc"  (Tenor)  siegreich  vor  Rom.  Ein  lebhaftes 
Vorspiel  von  Tnstnimontcn,  fanfarciihaft  und  durch  eine  eingrei- 
fende Trompete  (allerdings  sehr  bescheiden)  kriegerisch  gefärbt, 
leitet  die  Handlung  ein;  der  König  spricht  in  einem  aus  dem  Motiv 
des  Vorspieles  gebildeten  Gesänge  „a  battaglia'*  seinen  kriegeri- 
schen Muth  aus;  ein  neunstimmiger  Soldatenchor  über  dasselbe 
Motiv  antwortet.  Eine  Arie  des  Königs  folgt:  „biondo  dio,  che 
Tetra  indori".  Wir  erfahren,  dass  die  zwei  edeln  riimischen  Brü- 
der Ponziani  dem  Könige  bisher  den  tapfersten  Widerstand  ge- 
leistet haben.  Ein  Bote  (Nunzio,  Basspartic)  meldet  deren  Be- 
siegung: ,,gia  caddero  i  Poimani,  ed  entrambi  i  germani,  langue 
rano,  quasi  Mtmto,  e  Faltro  gemt  avrinto*'  —  dfumach  Arie  des 
Boten  in  zwei  liedhaften  Strophen  „la  vittoria  per  te  seende'^ 
Rom  öffnet  die  Thore ;  anch  Erancisca^  die  Gemalm  des  gefonge- 
nen  Helden  geräth  in  Gelangenschalt  nnd  wird  dem  Griäbn  von 
Troja  Yorgefiihrt 
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Si-  gnor,  se 

don  - 

na 

umi 
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M  

Be  fla  mal  ban 

F  — ^          '  \ 

itaa>te»  pii-gio-ne-mFiai 

loesca  eeeoatoe  pian«te. 

 ^  ' 



Der  König  verlangt  die  Auslieferung  des  Sohnes  Battista  als 
Geisel,  widrigens  werde  den  gefangenen  Gatten  der  Tod,  die 
Paläste  der  Ponzier  Verwüstung  treffen.  Jetzt  eilt  Battista  (So- 
pran) selbst  herbei  und  will  sich  für  den  Vater  opfern.  Szenen 
der  Mutterliebe  und  des  Mutterschmerzes  Erancisca's  —  der  Graf 


1)  Theodorich  von  Niem  und  Liouardo  Aretino  sind  die  glaubwür- 
digen und  gewissenhaften  Historiker  dieser  Epoche.  Eine  tr^uche  Dar- 
stellung auch  bei  Gregorovius:  „Geschichte  der  Stadt  Rom  im  Mittel- 
alter", 6.  Band,  S.  528—640.  Die  von  Paul  V.  (1605—1621)  der  canoni- 
sirten  Francisca  Ponziani  gewidmete,  früher  St.  Maria  nuova  geheissene 
Kirche  in  Born  steht  bekanntlich  auf  der  Stittte  des  alten  TempTom  nrbis, 
zwischen  dem  Titnsbogen  und  dem  Golisenm. 

Ambvof,  GMohioht«  der  Kiuik.  IV.  26 
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von  Troja  setzt  ihrem  Flehen  harte  Unerbittlichkeit  entgegen  — 
ein  Gespräch  in  Form  von  Stichomythieu  und  nicht  ohne  einen 
dramatischen  Zug: 


Francesca. 


€k>nte. 


Que  -  sti    80  -  spir 


van  -  no    con  Tau-ra  al   vo  -  lo 


m 


3 


GonteJ 


Qtto-ste  la-  gii-  me  mie 


le    be  -  ve  11  so  •  lo 


Francosea. 


Conte. 


ma  -  ter  -no  a  -mor 


non    8i    da  luo^aivez-ii 


Francesca. 


Conte. 


te  -  ne  -  ra      e  -  ta  -  de 


a    to  -  le  -  rar  s'av-vez  -  zi. 


Et 


Francesca. 


Ti  muo-Tafl  cie-lo,  timnovail  cie-lo,che  d*af-flit  -ti    h  Bca-do 


i 
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Eine  der  Arien  beginnt  im  Texte  mit  einem  der  nachmals 
bei  den  italienischen  Textdichtem  so  beliebten  Gleichnisse :  „8co- 
^lio  in  mar  sempre  piu  immobile"  u.  s.  w.  Die  Musik  der  Arien 
aber  hat  noch  den  älteren  Zuschnitt  und  einen  steifen,  altväteri- 
^hen  Gang,  doch  macht  sich  auch  wohl  eine  eigene  modulatori- 
sehe  Unruhe  fühlbar: 


Francesca. 


-^^  .  : 

mr^  

Adagio. 

8?!.   jv  :  1  1  

 \  ^—zt- 

1  £U 

Be     -     sto  sens* 

; — j — s — ^ 

— = — ä — ■ — =— 

1 


1) 


t1  IT 


a  * Bi •  ma^ che —  ehe  vi  die-» 


J  I  I«  ^ — =ß=zl^ — nr 


ra-spro  ik>  -lor, 


V&  '  spro  do-  lor,       do  -glia  mdi< 


4c 


ci  -  bi  •  le,    pe-  na  in  -  Bof  -  fri  •  bi  - 


^  f  i'r  i 


Ift  -  oe-  10 il 

t-f — 


cor 


etc. 


1)  Diese  eigenthümliche  Textlegnng  soll  ohne. Zweifel  FxanceBca's 
Athemloae  Aqgst  malen. 


Digitized  by  Google 


404  Claudio  Monteverde.  | 

Das  Glück  wendet  sich  von  Ladislaus,  die  Nachbarrepti- 
blikon  f!  ?)  eilen  Rom  zu  Hilfe,  der  König  entschliesst  sich  zum 
Abzüge  (alles  unhistorisch)  —  er  will  Battista,  trotz  Francisca's 
Widerspruch  und  Flehen,  mitschleppen.    Sie  betet,  da  bringt  der 
Nunzio  die  Nachricht:   Battista*s  Pferd  stehe  wie  eingewurzelt 
und  sei  nicht  von  der  Stelle  zu  bringen.    Dieses  bescheidene  Mi- 
rakel erschüttert  den  Köuig  so,   dass  er  der  Mutter  den  Sohn 
zurtickgiebt.  —  Diese  Azione  sacra  war,  wie  der  ganze  Zuschnitt 
zeigt;  wiederum  auf  die  szenisclie  Aufißihrung  berechnet.  Wann 
und  wo  dieae  stattgefbnden,  darüber  fehlen  die  I^acfariehten.  Viel* 
leicht  al9  hälbldrchlichea  dramatischea  Festspiel,  wie  Laadi's  S. 
Aleaaio,  zu  dem  das  Werk  ttberhanpt  eine  'Art  Pendant  bildet  — 
nnr  dasa  jenes  Xltere  sehr  viel  mehr  Talent  yerrSih  nnd  sieh 
übierhanpt  mit  seinen  Chören,  InstnunentalsStsen  nnd  Tfinsen 
neben  dieser  etwas  dOrftigen  »,3.  iVancesca  Romana''  völlig  wie  ein 
grosses,  glänzendes  Prachtstttck  ausnimmt,  so  dass  wir  auf  die- 
sem Umwege  wieder  etwas  von  dem  Eindrack  erhalten,  den  Lan- 
di's  musikalische  „sacra  Asione''  auf  den  vornehmen  Znhörerkreis 
im  Palast  Barberini  hervorgebracht  haben  mag. 
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So  sicher  es  auch  heissen  muss^  dass  bisher  noch  keine 
„Theorie  der  schönen  Künste"  auch  wirklich  „schöne  Künste'* 
hervorzurufen  vermocht  hat,  eine  ßo  wichtige  Stelle  nehmen  gleich- 
wol  die  Theoretiker  in  der  Geschichte  der  Kunst  ein.  Das  wirk- 
liche Kunstgesetz  geht,  wie  das  Kunstwerk  selbst,  letzterem  im- 
manent, immer  nur  aus  dem  Geiste  des  schaffenden  Künstlers 
hervor;  der  Theoretiker  mag  sich  aueh  wohl  in  abstrakte  Specu- 
laticmeii  mid,  wenn  es  sich  um  Musik  handelt,  in  physikaOsche 
nnd  akustische  üntersndinngen,  in  Zifforwesen  nnd  Rechnerei 
vertiefen  —  den  KUnsÜem  nnd  dem  Yerständniss  üirer  Schö- 
pfnngen  nfitzt  er  am  meisten,  wenn  er  den  Kunstwerken  die  Knnst- 
gesetze  ab&ägt,  wenn  er,  nach  des  Dichters  Wort,  „suchet  den 
rahenden  Pol  in  der  Erscheinungen  Flucht'*  —  und  aus  der 
Mannigfaltigkeit  der  ihm  in  Menge  entgegentretenden  Kunstwerke 
das  eine  Gesetz  aufzusptiren  trachtet,  welches  gemeinsam  ihnen 
zu  Grunde  liegt.  Hat  er  es  gefunden,  dann  ist  sein  Fund  jeden- 
falls ein  sehr  werthvoller.  Dann  mag  auch  die  £Ainstlex8cha£t, 
insbesondere  die  heranhlühende  neue  Generation  an  ihn  heran- 
treten, Belehrung  suchen  und  finden  —  und  zwar  eine  Belehrung, 
welche  jetzt  hinwiederum  dem  eigentlichen  ^Kunstschaffen  zum 
Nutzen  gedeiht. 

In  Johannes  Tinctoris  sehen  wir  zuerst  den  i\Iusiklehrer, 
welcher  in  solchem  Sinne  die  grossen  Meister  seiner  Zeit  —  vor 
allen  Okeghem  und  Busnois  studirt  —  ihm  reiht  sich  Pietro  Aron 
an  —  und  in  Deutschland  Heinrich  Glarean,  dessen  Fundgrube 
hauptsächlich  die  Werke  Josquin's  werden.  Tinctoris  repräsen- 
tirt  recht  eigentlich  die  incarnirte  Musiktheorie  des  15.  Jahrhun- 
derts —  auch  Aron  und  Glarean  müssen  wir  demselben  SUculum 
nach  Geist  und  Inhalt  ihrer  Schriften  zuweisen  —  mögen  letz- 
tere auch  erst  nach  dem  Jahre  1500  an's  licht  getreten  sein. 
Wie  Tinctoris  in  dem  genannten  Jahthundert,  so  im  fol- 
genden, dem  sechzehnten,  als  Epodtenmaan  Gioseffo  Zarlino 
da.   Sein  Geburtsort  war  die  Fischer-  und  Sehifferstadt  Chioggia 


Digitized  by  Google 


408 


Bio  Theoretiker  und  Lehrer  Qioseffo  Zarlino  n.  s.  w. 


—  das  tjplebejische  Tenedig*',  wie  man  sniii  Unterschied  des 
eigentlichen  aristokratischen  sagen  könnte.  Sein  Vater  Giovaniii 
Zarlino  (von  welchem  übrigens  nichts  Nliberes  bekannt  ist'  be- 
stämmte  ihn  zum  geistlicben  Stande.  Gioseffo  erhielt  die  „niede- 
ren Weihen'*  am  3.  April  1537  und  am  22.  März  1539,  woraus 
geschlossen  worden,  dass  er,  da  die  Weihen  nicht  Tor  dem  zwei 
nnd  zwanzigsten  Lebensjahre  ertheilt  wurden ,  nicht  später  als 
am  22.  März  1517  geboren  worden  sei.  ^)  Zum  Diacon  1541 
geweibt,  nabm  er,  M'io  er  selbst  erzäblt,  seinen  Aufenthalt  in  Ve- 
nedig-. 2)  Er  zeichnete  sich  nicht  nur  in  seinen  theologischen 
►Studien  aus,  sondern  auch  im  Studium  der  Philosophie,  Mathe- 
matik, Chemie,  Astronomie  —  in  der  griccliisehen  und  hebräi- 
schen Sprache.     Alles  überwog  aber  seine  Neigung  zur  Musik 

—  „fino  da  i  teneri  anni  hb  semnre  havuto  naturale  incbinazioue 
alla  musica",  sagt  er  selbst  in  der  Dedication  seiner  ,,lstituzioni 
armoniche".  Er  wurde  Schüler  Adrian  "Willacrt's.  Mit  Begeiste- 
rung hing  er  an  dem  alten  Lehrer.  Er  nennt  ihn  nie  anders 
als  „Eccellentissimo"  oder  auch  wohl  gar  „divino**  —  ein  Epi- 
theton übrigens^  womit  das  16.  Jahrhundert  ungemein  freigebig 
war.  Als  Cyprian  de  Bore,  seit  18.  October  1563  Willaert's 
Nachfolger  in  der  Stelle  des  Kapellmeisters  von  S.  Marco,  gestor- 
ben, wiurde  am  5.  Jnli  1565  Zarlino  dessen  Nachfolger.  Wtthrend 
er  diese  Würde  bekleidete,  sassen  an  den  Marcnsorgeln  kane 
geringeren  Männer  als  Annibale  Padovano,  Olandio  Hemlo  imd 
die  leiden  GabrielL  Und  nnn  heisst  es  im  Anstelltingsdekret 
Zarlino's:  y,Desiderando  Ii  Clarisnmi  Signori  Procuratori  de  Supra 
prowedere  d*nn  maestro  per  la  Cappella  de  S.  Marco  ehe  sia 
non  solamente  dotto  e  prattico  della  musica,  ma  come  quello  che 
ha  da  esscre  superiore  agli  altri  musici^  sia  anche  pmdente  e 
modesto  di  far  il  suo  offitio,  havendo  avuta  ottima  informatione 
della  sufiGlcientia  e  della  modestia  del  miss.  Pre  Iseppo  Zarlino 
et  havendone  voluto  Sue  Signorie  haver  soprä  cib  partieipatione 
con  Sua  Serenita,  lo  hanno  elletto  per  maestro  della  suddetta 
cappella".  So  gross  also  war  sein  Ansehen.  Sein  theoretisches 
Hauptwerk,  die  ,  Jstitutioni  Harmoniche",  hatte  er  allerdings  schou 
mehrere  Jahre  vor  dieser  Erwählung,  nämlich  1557,  an^s  Licht 
treten  lassen  —  er  widmete  sie  dem  Patriarchen  von  Venedig, 

• 

1)  So  von  Abh^  Ravagnan  und  yon  Cafift.  Letsterer  sagt  (Stor.  deUs 
Mus.  Sacra  nella  giä  Cappella  Dacale  di  S.  Marco  in  Yenezia,  1.  Band, 
S.  129)  ganz  bestimmt:  „Egli  nacque  nell'  anno  1517"  —  fügt  aber  we- 
nige Zeilen  später  hinzu:  „non  trovossi  l'atto  iiiiora,  che  airettameute 
provi  e  con  precisioue  Tepoca  del  di  lui  nascimento'^  Buruey  datirtZar- 
Ibio*s  Geburtsjahr  mit  1540!  (Hist  of  M.  lU,  8.  162.)  Zarlino  selbst 
sa^:  er  sei  im  Juli  1521  zwei  Jahre  alt  gewesen  (s.  seine  Schrift  ,.della 
Origine  dei  K.  F.  Cappucini",  im  vierten  Band  seiner  Werke,  8.  96),  Er 
irrte  sich  selbst  in  der  Berechnang  seines  Alters! 

2)  Sopplim.  mus.  YIII,  131. 
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Viacenso  Biedo  —  und  1562  war  sogar  flchon  eine  Bweite  Auf- 
lage erschienen.  Die  Gelehrsamkeit.  Gründlichkeit,  der  Ideen- 
xeichthmn  und  die  rohig-emste,  man  könnte  sagen  „Teneaianisch- 
Yomehme"  Sprache  dieses  Werkes  mussten  imponiren*  Diesem 
Buche  folgten  1562  die  flinf  Bflcher  „Dhnostrationi  harmoniche'' 
—  dem  Dogen  Luigi  Mocenigo  gewidmet.  Stolz-bescheiden  sagt 
Zarlino  von  diesem  Werke:  ,,e8  habe  in  der  ll^fusiktheorie  arge 
Unordnung  geherrscht  und  UnverstMndlichkeit  überdies;  durch 
Ausdauer  und  Arbeit,  meine  ei^  sei  es  ihm  mit  Gottes  Hilfe  ge- 
lungen ^  dass  die  ihrer  alten  Würde  lange  beraubt  gewesene 
Muäk  jetzt  mit  Majestät  und  Zier  sich  als  eine  der  edelsten  und 
wichtigsten  unter  den  Wissenschaften  zeigen  dürfe"  („con  maesta 
e  decoro  come  nobilissima  et  come  una  delle  priucipali  tra  le 
altre  scieuze'').  Im  Jahre  158S  folgten  acht  Bücher  ,,Sopplimenti 
musicali"  —  gewidmet  dem  Papste  Pius  V.  Neben  diesen  musi- 
kalischen Schriften  verfasste  Zai'lino  auch  eine  moralische:  „un 
trattato  della  pazienza,  utilissimo  ad  ognuuo,  che  vuole  viverc 
christiauamente,  1579'*  f also  eine  neue  Behandlung  des  einst  schon 
von  Tertullian  in  10  Ca])iteln  behandelten  Gegenstandes  —  „de 
patientia^*  —  Zarlino  schrieb  sein  Buch  für  Eleonora  von  Este, 
welche  ihre  Mutter  verloren  hatte;.  Ferner:  „un  discorso  sopra 
il  vero  anno  et  giorno  della  morte  di  Gesu  Christo  nostro  Si- 
gnore"  — ,  „un  informatione  della  origine  dd  R.  P.  Capuccini 
(1579)'\  „le  Bisolutioni  d*alcuni  dubij  mossi  sopra  la  correttione 
£itta  dell*  anno  di  Giulio  Casare^*  (1583).  Die  Eapellmeiater- 
stelle  Ton  8.  Marco  hatten  bis  dahin  hochgebildete  Männer  inne?  • 

Sehabt,  treffliche  Musiker  —  (Oypriano  de  Bore  hatte  auch 
ivino^  gebeissen)  aber  noch  kein  so  vielseitiger  Gelehrter,  kein 
Schriftsteller  wie  Zarlino.  Dieser  Umstand  war  sicher  ftbr  die 
Wahl  der  entscheidende.  Noch  in  dem  am  13.  Juli  1603  aus- 
gestellten Dekret  für  Giovanni  Croce  (Zarlino^s  zweiten  Nach- 
folger —  der  erste  war  Baldassare  Donati)  heisst  es :  „il  dottissi- 
mo  Zarlino,  cosi  scientifico  in  questa  professione,  che  ha  composto 
opere  profondissime  nella  theorica'^  Von  musikaliBchcn  Composi- 
tionen  wird  nichts  gesagt;  sie  verstanden  sich  von  selbst. 

In  die  Zeit,  während  welcher  Zarlino  sein  Amt  bei  S.  Marco 
bekleidete,  fielen  einige  wichtige  Ereignisse:  —  am  7.  October 
1571  der  Seesieg  gegen  die  Türken  bei  Lepanto,  an  welchem  der 
Doge  Sebastian  Venier  so  ruhmvollen  Antheil  hatte  —  und  1574 
der  Besuch  König  Ueiurich  III.  von  Yalois  auf  seiner  Heise  von 
Polen  nach  Frankreich,  dessen  Andenken  eine  grosse,  reichge- 
zierte Inschrifttafel  im  Corridor  des  Dogenpalastes  oberhalb  der 
Riesentreppe  und  in  der  Sala  di  quattro  porte  A.  Vicentino's  ge- 
waltig grosses,  ügurenreiches  Gemälde  mit  vielen  Portraitköpfen 
von  Zeitgenossen  bcM  ahrt  —  ein  ähnliches  Bild  malte  der  jüngere 
Palma,  welches  dann  nach  Prag  kam  und  sich  jetzt  in  der  Dres- 
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dener  CUleirie  befindet  Die  Kepublik  Yenedig  legte  auf  den 
Seeaieg  wie  auf  den  Besach  des  kSniglichen  Gastes  übeiaiu 
grosses  Gewicht  —  und  so  wurden  denn  beide  Ereignisse  Aula» 
au  glänzenden  Festen  —  wobei  Musik  einen  sehr  wesentüshen 
Bestandtheil  büdete  und  zwar  Mnsik  von  Zarlino^s  Composition. 
Insbesondere  wurde  König  Heinrich  auf  dem  Bucintoro  mit  einem 
Gesänge  begrUsst  —  „musiche  bellissime  in  versi  latini^^  —  wie 
die  Zeitgenossen  Bocco  Benedetti  und  Comelio  Frangipani  berich- 
ten —  die  Musik  zum  feierKchen  Gottesdienst  in  S.  Marco  war 
gleichfalls  Zarlino's  Arbeit,  nicht  minder  die  Musik  zu  einer  dra- 
matischen Darstellung  „Orfeo"  —  Dichtung  von  dem  genannten 
Frangipani,  —  die  Aufführung  fand  im  grossen  Saal  (Sala  del 
maggior  Consiglio)  im  Dogcnpalaste  statt.  An  eine  Oper,  wie 
Caffi  zur  Ungebühr  thut,  ^)  darf  man  in  keiner  Weise  denken  — 
es  können  nur  Gesänge  in  Madrigalform  gewesen  sein,  wie  sie 
anderwärts  bei  ähnlichen  Gelegenheiten  das  Gewöhnliche  waren. 

Aber  auch  die  grosse  Pest  von  1577  (an  welcher  auch  der 
fast  hundertjährige  Tizian  starb)  fallt  in  Zarlino's  Tage.  Als 
nach  dem  Erlöschen  der  Öeuche  die  Fundamente  der  Votivkirche 
S.  Maria  della  Salute  am  21.  Juli  1577  unter  grossen  Feierlich- 
kdten  gelegt  wurden,  sang  man  dazu  eine  von  Zarlino  für  die 
Gelegeiäeit  componJrte  Hesse. 

Jm  Jshre  1582  wurde  Zarlino  in  das  Domcapitel  von  Chiog- 
gia  gewllhlt,  nnd  als  im  fi»lgenden  Jabre  der  dortige  Bisehof 
Mareo  MedSei  starb,  sduckte  im  August  die  Einwobnerscbaft  dnea 
eigenen  Abgesandten  an  den  Bogen  Niecolo  da  Ponte  und  den 
Senat  und  erbat  sich  in  einer  Btttscbrift  Zarlino  als  Bischof  — : 
„che  si  babbi  per  Yescoro  il  Reverendissimo  Fadre  Gioseffo  Zar- 
lino, sno  eompatriota,  peroh^  si  tien  per  certo,  che  havendo  un 
tal  huomo  virtuose  et  pleno  di  bont&  et  afiPettuosisBimo  alla  sua 
patria,  sar^  di  grandissimo  giovamento  spirituale  a  tutto  il  po- 
polo''.  Aber  der  Senat  und  der  Doge  da  Ponte ,  ein  erklärter 
Musikfreund,  mochten  den  berühmten  Meister  so  weQ%  entbehren, 
als  er  selbst,  der  in  erster  Beihe  Musiker  war,  geneigt  sein 


1)  1.  1.  I.  Band,  S.  140—141.  Caffi  war  ein  sehr  guter  ArchiT- 
srtöberer,  in  Sachen  der  Musik  dagegen  total  unwissend.   Unter  Trinmph- 

Seschrei  bestreitet  er  den  Florentinern  —  insbesondere  Peri  und  Caccini 
en  Buhm,  die  Begründer  der  Oper  zu  sein;  ja  das  musikalische  Drama, 
welches  Cardinal  MazaiiB  in  Paris  am  5.  März  1647  durch  italieniscbe 
Sänger  aufführen  Hess,  war  nach  Caffi's  felsenfester  Meinung  ,,rOrfeo  di 
Zarlino,  il  capo  d'opora,  che  voUe  (Mazarin)  principalmente".  Ein  „Mei- 
sterstück*'  —  das  versteht  sich!  Die  ,,partitura"  sei  in  Philidor's  Hbide 
gekommsn.  Bis  Pariser  varen  Ton  «um  aeaai  Sohauspiel  wenig  ccbsat 
—  wie  der  glsldizeiti^e  Yeis  bemnfft: 

Ce  beau,  mais  mamenreux  Orph^e 
Ou,  pour  mieux  parier,  ce  Morphee, 
Puisqne  tout  le  monde  y  dormit. 
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mochte,  seine  Stelle  in  S.  Marco  gegen  den  Bischofssitz  vonr 
Ghioggia  zu  vertauschen.  Er  blieb  bis  an  seinen  Tod,  am  4. 
Februar  1590,  Kapellmeister  von  S.  Marco;       morto  UBo  M,  S«. 

S.  Isepo  Zarliii^eapelan  di  S.  Severo  de  etto  d'aniii  69  anudato 
l  mal  de  gotte  et  cattaro  di  med  tre;  Mo  de  Oap.  de  S.  Mareo'** 
lautet  die  Bescheinigung  seines  Todes.  Nach  yenerianischer  Chro- 
nologie, die  ihr  Neujahr  mit  dem  MUns  anfing,  war  die  Jahressahl 
1589.  Beerdigt  wurde  er  in  der  Graft  der  Kaplflne  von  S.  Se« 
▼erO'  in  der  Kirche  8.  Lorenso  (nicht  weit  von  8.  Giorgio  de' 
Greci,  bekannt  durch  Girolamo  Campagna's  grosses  Prachtstück 
von  Hochaltar).  Aber  kein  Stein,  keine  Inschrift  ehrt  dort  Zar- 
lino's  Andenken.  In  neuester  Zeit  hat  man  seine  Btiste  in  den 
Gorridor  des  Dogenpalastes  gestellt.  Eine  Medaille  zu  seiner 
£hre  wurde  schon  bei  seinen  Lebzeiten  geschlagen  —  der  Avers- 
zeigt  sein  Brustbild  im  Profil  mit  der  Umschrift  „Joseph  Zarli- 
nus" —  der  Kevers  eine  Orgel  mit  einigen  daneben  liegenden 
Büchern  —  darunter  „Op.  F.  de  L."  —  Umschrift:  „Laudate  eum 
in  chordis". 

In  die  Zeit  der  Amtsthätigkeit  Zarlino's  fällt  auch  die  vom 
Dogen  Niccolo  da  Ponte  mit  Dekret  vom  4.  April  1579  verfügte 
Begulirung  des  Sängerchors  v^jn  S.  Marco,  wobei  natürlich  Zar- 
lino wesentlich  in  Anspruch  genommen  worden  sein  wird. 

Zai'lino's  persönlicher  Charakter  zeigt  sich  als  ein  edler  und 
liebenswürdiger.  Die  Bücher  seiner  Bibliothek  bezeichnete  z.  B. 
Zarlino  mit  der  Beischrift:  ,,Hic  liber  est  presbyteri  Josephi 
Zarlini,  amicorumque'\  und  als  ihn  1579  sein  gelehrter  Freund 
Giov.  Vincenzo  Pinelli  in  Padua  um  eine  werthvoUe  Handschrift 
der  Werke  des  Guido  tob  Areno  ersucht,  heihätigt  er  jenen 
Znsats  —  schreihend:  „se  ne  s^rvira  al  sno  commodo,  —  dispona 
delle  oose  mie  eome  se  fossero  sne"  —  und  hedanert,  den  „Ottone*^ 
(Oddo's  Dialoge?)  nicht  mitsenden  an  können:  „mi  scappb  dalle 
mani  per  haver  havato  a  fare  con  persone  di  poca  fede".  .Auch 
jene  Supplik  der  Btlrger  Ton  Chioggia  ist  ein  schönes  Zeugniss 
für  Zarlino.  Und  selbst  Vincenso  Gkdilei^  welcher  als  Gegner 
Zarlino's  auftritt,  nennt  ihn:  „huomo  essemplare  di  eostomi,  di 
vita  et  di  dottrina".  ^) 

Wenn  die  Zeitgenossen,  wie  Francesco  Sansoyino,  voll  des 
Lobes  sind:  „Zarlino  —  il  quäle  nella  teoria  e  nella  composizione 
^  senza  pari"  (obschon  gleichzeitig  in  Rom  Palestrina  lebte!),, 
wenn  ihn  Bettinelli  im  überschw  an  glichen  Elogio-Styl  ,, einen  Ti- 
zian, einen  Ariost"  nennt,  und  noch  der  gelehrte  Doge  Marco 
Foscarini  (1762 — 1768)  —  um  nichts  richtiger  —  meint:  ,,il 
nostro  Gioseffo  Zarlino,  famoso  restauratore  della  musica 
in  tntta  Italia"  —  SO  muss  es  auffallen,  dass  wir  von  seinen 


1)  Zarlino  selbst  beruft  sich  auf  diesen  Ausspruch  CSopplim.  mas.  III.  2). 
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Iwwimderteii  Oompontionen  so  äUssent  wenig  besitsen.  Die  llngst 
ausgepKindeiteii  Muakschrfiiike  von  S.  Harea  enthalten  von  ihm 
keine  Note.    Was  in  seinen  theoretischen  Werken  als  Bebpiel 

eingeschaltet  ist,  dient  Lehrzwecken  nnd  gewahA  keinen  Mass- 
stab. ^)  Das  Liceo  filarmonico  in  Bologna  besitzt  handschriftlich 
eine  vierstimmige  Messe.  Im  Druck  gab  sein  Schüler  Philipp 
Usberti  1566  bei  Fi,  Hampazotto  in  Venedig  „Modnlationes  sex 
vocum'^  heraus.  IHne  Antiphone  daraus  »Virgo  pmdentissima^^ 
nahm  Paolucci  in  seine  Prattica  di  Contrappunto  auf  —  in  Kie- 
«ewetter's  Sammlung  findet  sich  deren  Partitur,  Hier  zeigt  sich 
der  würdige  Schüler  Willaert's  in  sehr  bedeutender  Weise  — 
das  Kircheumotiv  des  Magnificat  liegt  zu  Grunde,  zum  dreistim- 
migen Canon,  in  gerader  und  verkehrter  Bewegung  entwickelt, 
wozu  die  drei  andern  Stimmen  sinnreich  uud  elegant  contrapunk- 
tiren.  Der  Styl  ist  überall  im  Wesen  der  niederländische,  wie 
ihn  Zarlino  von  seinem  Lehrer  Willaert  übernommen.  Eines 
Maguiücat  ,,a  tre  Chori  s})ezzati"  —  also  niederländisch-venezia- 
nischen Styls  im  Sinne  Willaert's  —  gedenkt  Zarlino  in  den  Istit. 
harmoniche. 

Von  der  Existenz  der  gleichzeitigen  römisdien  Schule  scheint 
Zarlino  gar  nichts  zn  wissen;  von  den  Musikern  in  Born  erwühnt 
er  blos  „Morele  Spagnuolo^'  gelegentlich.  Die  Meister,  welche 
er  ziturt,  dnd  (nebst  seinem  Lehrer  Willaert)  Ocheghen  (sie), 
Josquin,  Isaak,  Piene  de  la  Bue,  Cyprian  de  Bore,  Johannes 
Motone  (Mouton),  Jacehet,  Yerdelo^  Lupus,  Gombert  Man  aeht, 
welche  Tonsetzer  für  ihn  yon  „dassischem  Ansehen  und  Gehalt^ 
waren.  Ln  Vergleiche  zu  dem,  was  gleichzeitig  in  Born,  ja  was 
in  Venedig  selbst  durch  Andreas  Gabriel!,  dem  ersten  echt  vene- 
zianischen  Meister,  geleistet  wurde,  erscheint  Zarlino  als  ein  Zu- 
rückgebliebener. ^)  Entschieden  wichtiger  als  die  Reste  von  Com- 
positionen  Zarlino's,  welche  wir  noch  besitzen,  sind  für  uns  seine 
musikalischen  Schiiften.  Als  die  liUemente,  aus  welchen  sie  zu- 
sammengesetzt sind,  kann  man  bezeichnen:  antiquarisch-gelehrte, 
physikalische,  akustische  und  mathematische,  historisirend-theore- 
tische,  philosophisch-ästhetische  und  endlich  specifisch  musikalisch 
aut  den  Tonsatz  abzielende.  Die  antiquarisch-gelehrten  belassen 
sich,  wie  natürlich,  vor  Allem  mit  der  antiken  Musik  und  dem, 
was  im  Alterthum  mit  ihr  in  irgend  einer  Verbindung  stehen 
mochte.  Zarlino's  gründliche  Kenntniss  der  lateinischen  und  grie- 
chischen Sprache  gestattete  ihm  eingehende  Quellenstudien;  all- 
überall zeigen  sich  die  Spuren  vielseitiger,  gründlicher  Gelehr- 

1)  Ein  kurzes,  sdir  kunstvolles,  fibriffons  ziemlich  steifleinenes  JBxflBh 

pel  aus  den  Istit.  harm.  III,  66  hat  P.  Martini  in  den  Saggio  di  Gontr^ 
Band  I,  S.  45—46,  aufgenommen  imd  erläutert. 

2)  Der  Knthusiasmus  Oaffi's  für  ihn  hat  andere  Gründe i  als  musi- 
kalische.  Ohnedies  fehlte  es  Caiü  dafür  au  jedem  Urtheii. 
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samkeit  ^)  und  einer  wahrhaft  imponirenden  Belesenheit  —  wohl> 
gewählte  Stellen  aus  lateiniFchon  und  griechischen  Dichtern,  Phi- 
losophen und  Historikern  zitirt  Zarlino  am  liebsten  im  Original 

—  sie  sind  der  kostbare  Schmuck  seines  Buches,  denn  er  ver- 
steht den  überreichen  f::elehrten  Apparat  sehr  geschmackvoll  zu 
ordnen  und  schreibt  selbst  den  elef^anteu  Styl  eines  fein  gebilrle- 
ten  Mannes  —  ohne  l^irasenwerk,  ohne  gewaltsame  Effektstellen, 

—  ruhig,  klar,  verständig.  Seine  zahllosen  Zitate  machen  nicht 
den  Eindruck  schulmeisterhafter  Pedanterie  —  sie  fügen  sich  in 
den  Redefiuss  des  Uebrigen  einfach  und  ungezwungen  ein  — 
zudem  war  man  es  vom  15.  Jahrhundert  her  in  Italien  gewohnt, 
bei  jeder  passenden  und  nicht  passenden  Gelegenheit  Aussprüche 
alter  Autoren  auszukramen  nnd  Mythologisches  ohne  Ende  so 
ohneweiteres  ab  n^^crirelswfrkend*'  eniKitniischen  wie  das  karl  da- 
neben stehende  Biblische.  Als  guter  Theolog  kennt  Zarlino 
seinen  Hieronymus,  Augustinus,  Origenes  n.  s.  w.  so  gut,  wie 
seine  klassischen  Antorei^  und  nimmt  sie  gleichftlls  in  reichem 
Masse  in  Anspruch  —  als  Italiener  hat  er  Dante,  Petrarca  nnd 
Ariost  eben  so  genau  inne,  nnd  so  auch  Sannasar  nnd  andere 
Autoren  —  er  rtihmt  an  entsprechender  Stelle  ihre  Verdienste 
als  tüchtiger  Literaturhistoriker  und  entlehnt  ihren  Versen  manche 
Glanzstelle.  ^)  So  nimmt  sich  denn  sein  Bach  aus,  wie  einer  der 
Prachtpaläste  seiner  Vaterstadt,  wo  farbenprangende  Gemälde, 
Seltenheiten  und  Kostbarkeiten  aller  Länder  und  alle  gedenk- 
baren Herrlichkeiten  von  dem  Keichthume  des  Besitzers  Zeug- 
nlss  geben.  ^)  Glarean's  ,,Dodekachordon'^  mit  seiner  antiquari- 
schen und  sonstigen  Gelehrsamkeit  nimmt  sich  dagegen  völlig 
wie  eine  nordische  Schulstube  aus,  ,,wo  selbst  das  gold'ne  Him- 
melslicht trüb  durch  gemalte  Scheiben  bricht"  —  und  doch  ist 
auch  Olarean  ein  im  Sinne  des  Humanismus  sehr  gebildeter  ]Mann 
und  ein  tüchtiger  Lateiner  und  Grieche.  Mit  den  mittelalterlichen 
Musikscribenten  theilt  Zarlino  die  Freude  an  geometrisch-regel- 
mässigen  Aufrissen  zur  Erläuterung  der  musikalischen  Intervalle 
und  Zahlenproportionen,  welche,  meist  sehr  zierlich  erfunden. 


1)  Bemerkenswerth  ist,  was  Zarlino  (Istit.  harra.  I,  4)  selbst  sagt: 
.fEssendo  nato  rhiiomo  a  cose  molto  piü  eccelleuti,  che  non  h  11  cantare 
d  sonard  dl  laia  6  altre  sorte  dlstramenti  per  satisfiff  solamente  al  Senso 
deir  udito,  usa  male  la  sua  natura  et  devia  del  proprio  fine,  poco  cu- 
randosi  di  dare  il  cibo  conveniente  air  inteletto. 

2)  Z.  B.  Istit.  harm.  IV,  1.  Selbst  neugriechische  Literatur  kennt 
Zarlino.  In  dem  eben  erwähnten  Capitel  zitirt  er  Verse  von  Konstantia 
MannasL 

3)  Noch  passender  vielleicht  wäre  der  Vergleich  mit  dem  berühmten 
Cabinet  jenes  holländischen  Anatomen,  wo  Skelette,  Präparate  und  andere 
nicht  eben  angenehme  Dinge  zwischen  funkelnden  Erzstufen,  künstlichen 
Blumen,  ausgestopften  Vögehi  n.  dgl.  in  zierlichster  Gruppirung  aufge- 
stellt  waren. 
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bald  an  Blumensterne,  bald  an  das  Masswerk  gothischer  Fenster 
erinnern.  Wo  die  Lehre  vom  eigentlichen  Tonsatze  beginnt,  ver- 
schwinden Citate  und  Zeichnungen  oder  erscheinen  doch  nur 
ausnahmsweise  —  desto  reichlicher  treten  jetzt  die  Notenbeispiele 
auf.  Die  ganze  Literatur  musikalischer  Lehrschriften  hatte  bis 
dahin  nichts  aufzuweisen ,  was  sich  mit  Zarlino^s  Büchern  liatte 
messen  können.  Neben  der  musikalischen  und  anderweitigen  Ge- 
lehnamkeit  zeigen  sich  auch  wohl  Stellen,  welche  den  wobldoip 
kenden,  Welt  nnd  HenBchen  kennenden,  man  miSchte  sagen:  den 
weisen  Mann  erkennen  laesen.  Die  ,,haimoni8chen  Inatitationea** 
achÜessen  mit  Worten,  welche  die  „Benrtheiler"  und  die  Künst- 
ler aller  Zeiten  behersigen  sollten:  ,,il  giudicare  ^  cosa  moko 
di£ficile  e  pericolosa,  tanto  pib,  che  n  trovano  diversi  appetiti 
— >  —  ne  anco  per  ndir  nmili  gindidj  i  nmsici  debbono  dispe- 
rare,  se  bene  anco  udissero  costoro  biasimare  et  dire  ogni  male 
^elle  loro  compositioni  ma  debbono  pigliar  animo  et  confortarsi; 
poich^  il  numero  de  quelli,  ehe  non  hanno  giudiaio  h 
•quasi  infinito  et  pochi  si  ritrovano  esser  qnelli,  i  quali  non 
«i  giudichino  esser  degni  da  esser  connumerati  tra  gii 
huomini  prudenti  et  giudiziosi". 

Auch  an  ergötzlichen  Zügen  fehlt  es  nicht;  Zarlino  schildert 
nicht  ohne  humoristischen  Aerger  die  Unarten  der  Sänger,  wie 
sie  statt  „aspro  core  e  selvaggio  e  cruda  voglia"  hören  lassen: 
„aspra  cara  e  salvaggia  e  crada  vaglia"  —  und  wie  manche  In- 
strumentalisten  ihren  Vortrag  mit  Gesten  begleiten,  alfl  tansten 
sie  zugleich  nach  ihrer  eigenen  Musik. 

Für  die  ,,Dimostrazioni  harmoniche"  hat  Zarlino  die  Eintbei- 
lungen  in  ,,Kagionamenti**  statt  in  Bücher,  und  in  „Proposte" 
statt  in  Capitel  gewählt.  Es  bedeutet  mehr  als  eine  blosse  Aen- 
derung  der  Bezeichnung  und  steht  mit  der  Dialog^orm  in  Zu- 
sammenhang, welche  Zarlino  diesem  Buche  zu  geben  für  zweck- 
mässig erachtete,  obschon  für  eine  Schrift,  welche  mit  Bechne- 
reien  ttber  die  Tonverhältnisse,  mit  Tabellen  und  Aufrissen  sn- 
geffiUt  ist,  schwerlich  eine  minder  geeignete  au  denken  ist,  zudem 
das  stellenweise  in  den  Text  eingeflickte  „disse  M.  Adriane  — 
aggiunse  M.  Claudio"  —  „dimandö  di  poi  M.  Dedderio'*  ^)  die  Ba^ 
atellung  keineswegs  belebt  und  über  die  unvermeidUche  Trocken- 


1)  Istit.  bann,  m,  46. 

2)  Zarlino  fingirt  das  Jahr  1562  als  dasjenige,  wo  das  angebliche 
'Gespräch  gehalten  worden.  Alfonse  von  Este  kommt  nach  Voneaig,  be- 
gleitet von  seinem  Capellmeister  Francesco  Viola.  In  der  Marcuäirche 
trifft  der  Autor  mit  letzterem  und  mit  dem  Organisten  Claudio  Merulo 
zusammen.  Alle  drei  machen  einen  Besuch  bei  Adrian  WiUaert,  wo  nÄ 
das  Gespräch  entspinnt,  welchem  sich  ein  hinzakonmender  Freund  Adzisa'ir 
JNamens  Desiderio  aus  Pavia,  gesellt 
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heit  des  Gegenstandes  nicht  hinüberhilft,  obschou  gerade  letzteres 
Zarlino's  Absicht  gewesen  zu  sein  scheint. 

Das  dritte  Hauptwerk  Zarlino's  sind  die  1588  erschienenen 
„Sopplimenti  musicali  —  nei  quali  si  dichiarano  molte  cose  conte- 
nute  ne  i  due  primi  volumi  delle  Istitutioni  et  Dimostrationi,  per 
eesere  State  mal  intese  da  molti,  et  si  risponde  insieme  alle  loro 
calonnie".  Biese  „molti",  deren  der  Titel  gedenkt,  bedeuten 
aber  einen  Einzigen  —  nämlich  Zarlino^s  e^^emaUgen  Schüler 
Vineenso  Galilei»  welcher  nachmals  bei  der  sich,  in  Florenz 
▼ollsiehenden  Mosikrelorm  eine  grosse  Rolle  spielte.  Zarlino  fKhlte 
sich  dnreli  Galilei's  1581  in  Hörens  erschienenen  „Dialogo  della 
Mosioa  antica  et  della  modema"  verletat,  obsehon  der  Autor 
gleidi  auf  der  ersten  Pagina  ihm  nnd  Glarean  das  Compliment 
macht:  „principi  yeramente  in  questa  moderna  prattica**.  Aber 
Galilei  bekämpft  Zarlino*s  musikalisches  Lieblingsdogma  —  jtche", 
nm  Galilei^s  eigene  Worte  zu  brauchen,  „il  Diatonico,  nel  qnale 
gl  compone  et  canta  hoggi,  sia  il  Syntono  del  Tolomeo'*  —  und 
Cr  greift  diesfalls  Zarlino  ausdrücklich  unter  Nennung  des  Namens 
und  Zitimng  des  2.  Buches,  16.  Capitels  der  „Istitutioni  haxmb- 
niche"  an.  Im  Buche  selbst  erkennen  wir  an  der  gediegenen, 
klaren  Darlegung  den  Verfasser  der  Institutionen  wieder.  Galilei, 
hitzig  und  rechthaberisch,  machte  seiner  Galle  sofort  in  einem  .,Di- 
scorso  intorno  alle  opere  di  Messer  Giosetfo  Zarlino  di Cliioggia  ( 1 589)*' 
Luft;  er  nimmt  kcjinen  Anstand,  sich  in  Hohn  und  Öchimpfreden 
auszulassen.  Zarlino  hatte  jetzt  Grund,  seinen  zehn  Jahre  früher 
geschriebeuen  Tractat  ,,von  der  Geduld"  zur  Hand  zu  nehmen. 

Zarlino  wandelte  nicht  mehr  unter  den  Lebenden,  als  ihm 
an  Giovanni  Maria  Artusi  ein  zweiter  Gegner  erwuchs.  Die- 
ser Kampf hahn,  der  sich  in  Alles  mengte  und  es  liebte,  zu  lö- 
schen wo  es  ihn  nicht  brannte,  gab  1004  bei  G.  B.  Bellagamba 
in  Bologna  eine  Schrift  gegen  Zarlino  unter  dem  Titel  heraus: 
„Impresa  del  R.  P.  Gioseffo  Zarlino  da  Chioggia,  gia  Maestro  di 
Gapella  dell'  lUostrissima  Signoxia  di  Yeneaia,  dichiarata  da'' 
n«  8.  w.  Hatte  Artnsi  doch  Ar  ndtJng  erachtet,  den  verscholle- 
nen Streit  Nicola  Vioentino^s  wieder  an  Idcht  an  ziehen  nnd  das 
Urtheü  der  damaligen  Bichter  Ghiselin  Dankert's  und  Bartolomeo 
Escobedo  y,in  höherer  Instanz'*  zn  bestätigen. 

Zarlino  kennt  vollständig  und  genau,  was  das  Alterthmn, 
was  das  Mittelalter  Über  Musik  gedacht  und  gesagt,  und  ist  in 
dem  Sinne  conservativ,  dass  er  diese  Lehren  einer  ernsten  Be- 
trachtung Werth  hält,  aber  er  ist  auch  der  Mann  mächtigen  Fort- 
Bchrittos.  Liest  man  seine  „harmonischen  Institutionen'^  so  ist 
es  fast,  als  durchwandere  man  eine  der  Städte  Italiens,  wo  Rui- 
nen antiker  Frachtgebäude  neben  dem  mittelalterlichen  Dom, 


1)  S.  6. 
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dem  gotliisclien  Palast  stehen  nnä  all'  diesera  die  Reiifiissancc, 
als  Trägerin  neuer  Zeiten  und  Ideen,  ihre  glänzenden  Bauwerke 
eingefügt  hat. 

Die  Musik  gründet  sich  auf  Zahl  und  Verliältniss  wie  der 
ganze  "Weltbau.  ^)  Wunderbaro  Beziehungen  eutiiält  besonders 
die  Seehszahl  (l  -f-  2  -|-  3  =  6),  sie  birgt  das  Mysterium  der 
Consonanzen  in  bewundcrswerther  Ordnung,  wie  nachfolgender 
Aufriss  sofort  klar  zu  machen  geeignet  ist,  der  die  Zahlenverhalt- 
nisso  der  gi'ossen  Terz,  der  Quarte,  grossen  Scxt,  Octave,  grossen 
Decime,  der  Duodecime,  Doppeloctavc,  der  grossen  Septdecime 
und  der  Quinte  über  der  Doppeloctave  versinnlicht  '^): 


1)  Istit.  barm.  I,  12.  »»Hnfliea  h  Sdenza,  che  oonsidera  i  nnman 
et  le  Proportion!  —  dalla  prima  oiigine  de!  mondo  tutte  le  coae  enato 

da  Dio  furono  da  Lui  col  mimero  ordinate". 

2)  Zum  Verständniss  dieses  von  Zarlino  entworfenen  Schema  halte 
man  sich  folgende  Intervalle  und  Zahlen  gegenwärtig: 


 ö  ; 

"^5.       •         •  « 

>  4 

»  < 

r     a      8      «      s  6 
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Ueberall  hm  deaten  die  gehdmnissyollen  Beziehungen  der 
8echszahl;  im  Zodiacus  sind  je  sechs  Hinünelszeiehen  über  dek 
Horizont  nnd  sechs  nnter  dem  Horizont  —  sechsüsch  ist  die  Bich- 
tang des  Baumes:  oben,  unten,  vorne,  hinten ,  rechts,  links  — 
man  zählt  sechs  Weltalter^  und  sechs  Alter  hat  auch  der  Mensch 
(Infantia,  Pueritia,  Adolescentia,  Giovinezza,  Vecchiezza,  Decre- 
pitk)  u.  8.  w.  —  mit  Becht  nennen  Manche'  die  Sechs  die  Signa- 
tor der  Welt  (Segnacolo  del  mondo)  —  sechs  Tonarten  kannten 
.die  Alten:  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch,  Aeolisch, 
Joniflch  —  sechs  authentische  Töne  giebt  es  und  sechs  Plagal- 
töne.  Die  alten  mystischen  Spielereien  mit  der  Zahlenfr^-mbolik 
sind  also  noch  nicht  vergessen ;  während  sie  aber,  wie  wir  sahen, 
im  Mittelalter  bei  Aribo  Scholasticus,  Marchettus  de  Padua,  Jo- 
hannes de  l^luris  ^)  eine  theologische  Pärbung  hatten ,  erscheinen 
sie  bei  Zarlino  in  philosophischer. 

Die  Töne  entstehen  durch  Schwingungen;  schlägt  man  eine 
tiefe  und  eine  hochklingende  Saite  mit  gleicher  Stärke  an,  so 
sieht  man  deutlich,  dass  die  tiefe  langsamer,  die  hohe  schneller 
schwingt  —  der  tiefe  Ton  schwingt,  was  die  Dauer  betrifft,  län- 
ger, der  fiohe  kürzer  aus,  —  die  Schwingungen  der  Saite  treffen 
die  Lufl,  entweder  mit  einer  „tardita  de  movimenti'*  oder  „ga- 
gliardamente  e  eon  prestezza^^  —  ersteres  bringt  den  tieferen,  letz- 
teres den  höheren  Ton  hervor.  Gewicht,  Spannung,  Länge  der 
Saite  sind  für  die  grössere  oder  kleinere  Zahl  der  Schwingungen 
entscheidend.  ^) 

Die  Intervalle  werden  einseitig  und  in  allen  Fällen  rück- 
nchtlich  ihres  Gonsonir^  nnd  Dissonirens  in  voller  harmonischer 
Geltung  in  Anschlag  gebracht  —  die  Quinte  darf  daher  —  den 
nach  wie  vor  streng  verpönten  Fall  der  Parallelquinten  ausge- 
nommen —  eintreten,  wo  sie  mag  —  die  widrige  Wirkung  ver- 
deckter Quinten  wird  überhört,  weil  thatsächlich  keine  Parallelen 
sichtbar  werden.  Verminderte  Quinte,  Übermässige  Quarte  bleiben 
gefährliche  Ungeheuer,  bei  denen  es  grosser  Voi-sicht  bedaif. 
Tigrini  bringt  folgende  Beispiele  als  „verwerflich": 


Triste  procedere. 

^  J         J  r-4--TTfc  


P^gior  procedexe. 


1)  Vergl.  2.  Band,  S.  212. 

2)  Istit.  harm.  II.  11. 

Ambrot,  Oeteliiohte  der  Huiik.  IV.  27 
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Das  Verwerfliche  liegt  darin,  dass  in  den  beiden  eisten  Ebcempelii' 
die  MittelstmunC;  während  de  gegen  den  Bass  eine  Sexte  bildet, 
gleichzeitig  znr  Oberstimme  in  der  Belation  einer  vermindezten 

b  i 

Quinte  (Quinta  minore,  cio6  £Blsa)  steht  —  nämlich^)  e  imd  |e* 

Dass  in  beiden  Beispielen  der  getadelte  Znsammenhang  ein  richtig 
vorbereiteter,  richtig  aufgelöster  Terzquartaecord  ist,  weiss  weder 
Tigrini  noch  Zacconi,  welcher  dieselben  Beispiele  in  sein  Buch 
herübergenommen,  weil  weder  sie  noch  jemand  Anderer  wussten, 
dass  es  etwas  gebe,  was  man  einen  Terzquartaecord  nennt  — 
die  verminderte  Quinte  blickt  mitten  aus  der  Notenginippe  heraus, 
basiliskenhaft^  und  da  ist  es  denn  „contro  ogni  regola  e  dovere, 
ma  anco  cantandole  fa  brutissimo  sentire."  Die  modernen*'  Com- 
ponisten  lassen  sich,  leider!  aus  eitler  Sucht  nach  Neuem  zu 
solchen  Extravaganzen  und  groben  Fehlern  verleiten^);  nur  wo  die 
Textworte  eine  besondere  Häi'te  der  Musik  fordern,  wie  in  einem 
vierstimmigen  Madrigal  von  Bocco  Sodio,  wo  es  heisst  ,,molto 
amaro  appaga'*,  mtkMe  dergleichen  tolerabel  sein.  Tigrini  corrigirt 
das  „peggior  procedere**,  dessen  noch  grössere  y^rwerflichkeit  er 
in  der  Oombkiation  von  verminderter  Quint  nnd  kleiner  Sexte 
findet,  in  folgender  Art,  welche  man  unbedenklich  eine  „Ver- 
schlimmbessernng^  nennen  kann: 


Dass  der  zweite  terzeulose  Accord  sehr  elend,  leer  und  matt 


1)  Zacconi  wird  in  seinem  Zorne  gegen  die  Neuerer  ordentlich  witzig. 
Dem  42.  Capitel  seines  dritten  Baches  ^ebt  er  die  üebersehrift:  „ddl* 
tiso  triste,  6  tristo  abuso  d'alcuni  Musici,  che  per  mostrar  al  mondo  no« 
veUa  musica,  usano  le  Quinte,  e  Seste  minoil  in  modo  che  non  si  deb- 

bono  usare'^ 
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klingt,  bleibt  imbeaieikt  Und  derselbe  Meister  Orado  Tigrini, 
weldfer  biet  Mtttiken  adht,  yerBebhickt  öbne  Arg  naebfolgendes 
Ksmel  (und  Zaedoni  mit  ihm): 


n- 


if  r 


'S-' 

I 


r  f  f  r  r  >  1  r'-^  u' 


i 


1  I 


Die  gräuliche  Wirkung,  das  wirklielie  y^bmtissimo  sentire'^ 
der  Fortschreititng  Ttm  der  Octare  rar  reiaen  Qniäte  hören  sie 
gar  nicht  —  die  Qqinte  ist  ja  „rein"  —  eine  „Quinta  pnra  e 
natorale*'  eine  „consonanza  perfetta",  wamm  soll  sie  nicht  frei 
eintreten  dürfen?  Dass  in  der  vorhergehenden  Octave  eine  ver- 
steckte Schwester- Quinte ,  eine  wahre  „anguis  in  herba"  lauert, 
(während  doch  schon  Zarlino  über  diesen  Punkt  richtig  dachte^)) 
ist  ihnen  ganz  gleichgiltigr  weil  sie  ihre  Existens  gar  nicht  ahnen. 


Für  einen  Passus  wie  folgenden 


I 


iL 


ans  der  Motette 


,,0  altitado  divitiamm''  von  Cyprian  de  Bore  hält  Zaeconi  (Lib.  II. 
e.  10)  eine  eingehende  mnsikalische  und  Xsthetisohe  Bechtfertigung 
nöihigl  —  „toeeandon  per  affetto  come  catdva,  faoei  poi  rinsdr  taitto 
pih  buona  la  Seconda,  della  qnale  la  melodia  si  attende'^ 

Das  alte  Misstranen  gegen  die  grosse  Sext  ist  noch  immer 
nicht  überwanden;  eine  Fortschreitang  in  der  Gegenbewegung 
▼om  Emklange  znr  grosseir  Sexte  dflnkt  Artnsi  unleidlich,  eher 
ist  die  Fortschreitung  zur  kleinen  Sexte  zn  dulden.  Er  sagt: 
„che  non  si  movino  le  parti  nel  meto  contrario  deU'  unisono  aUa 
sesta  maggiore,  per  la  molta  asprezza,  che  in  tal  con- 
sonanza si  ritrova;  ma  dall*  unisono  alla  sesta  minore  paie 
ehe  manco  offesa  si  senta^  masdme  rincontrandosi  le  parti  in  terza 
maggiore.** 


1  wH 

1)  Zacc.  II.  I.  40. 

2)  Instit.  harm.  III,  Cap.  36.    Man  sehe  die  dort  angesetzten  „Mo- 


vimentivietati":^  ^ 

a  f 


G 


C 

i 


a  c 
c  f 


f  c 
d  f 


a  d 
c  g 


c  &  I  d  g 
e  c     f  c 
27» 
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Eben  so  fehlerhaft  ist  es,  Auf  eine  Quinte  die  Sexte  in  ge- 
rader Bewegung  folgen  zu  lassen,  wenn  die  eine  Stimme  stufen- 
weise um  einen  Halbton,  die  andere  mn  eine  kleine  Terz  fort- 
schreitet: 


(mi) 

(mi) 

(mi) 

Ct  - 

(fa) 

(fa) 

r 


Wohl  nur  des  mi  contra  fk  wegen!  Schon  früher  lehrt 
nämlich  Artusi:  y,proibiBCOno  a  due  voei  i  buoni  prattici  modemi, 
che  si  facci  il  mi  avaati  o  dopo  il  fa  per  quinta,  qiiarta  et  ottava, 
et  cib  perch^  fra  le  parti  non  si  ritrova  relatione,  che  sia  har- 
monica: 

nel  moto  contrario.     nel  meto  rette. 


non  si  debbe  ponere  assolutameuto  la  voce  o  figura  cantabile  del 
mi  contra  qiiella  del  fa  in  ottaya,  in  quinta,  in  quarta,  n^  a  dae 
n6  a  piü  voci," 


I 


_  5  

Eine  Parallelfortschreitung  vollkommener  Consonanzeu  zu 
verbessern,  genügt  schon  „ponervi  di  mezzo  una  pausa  owero 
una  dissonanza^'  —  eine  Auskunft,  welehe  die  spätere  Musiklehre 
bekanntlich  verworfen  hat,  von  der  aber  wiederam  auch  schon 
Zarlino  nichts  wissen  wilL 


— B — =^  : 

J    -  ^ 

1  1 

l_  9  1 

I  I 

Syncopationen  verbessern  verboteneParallelen,  wie  denn  Giro- 
lamo  Dir  Uta  in  seinem  „Trans^vano**  folgendes  Exempel  bringt: 

Assontl  et  imitationi  sopra  ut  re  mi  etc. 


1)  Artusi,  Contrapp.  S.  38. 
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Die  Bewegung  der  Stimmen  ist  nach  Artusi  eine  gerade 
(meto  retto),  dne  Gregenbewegung  (m.  contrario),  eine  Seiten- 
bewegung  (moto  obliqno)  —  also  ganss  wie  in  nnaerer  modernen 
Musiklehre. 

Der  Contrapunkt  ist  einfach  oder  doppelt.  Tigrini  giebt 
Uber  letzteren  eine  Erklärung,  welche  noch  heut  Giltigkeit  hat^) 
—  auch  schon  Zarlino  giebt  eine  ähnliche,  aber  minder  pritds 

ausammengefasste,  mehr  ins  Detail  hinein  erläuternde.  2) 

Yon  einer  eigentlichen  Accordenlehre  kann  nach  dem  ganzen 
Stande  der  Wissenschaft  einstweilen  keine  Rede  sein,  obschon  man 
Accorde  selbst  gar  wohl  kennt  und  ganz  richtig  zu  behandeln  weiss. 

g   c*  J 

Dass  aber  zwischen  Tongruppen,  wie  z,  B.  e    g   c   irgend  ein 

c    e  g 

inneres,  sie  als  zusammengehörig  kennzeichnendes  Band  bestehe, 
weiss  und  ahnt  Niemand,  oder  es  wird  doch  der  Schwerpunkt 
irgendwohin  anders  gelegt,  als  wo  er  wirklich  ist.  Es  werden 
nämlich  immer  die  Intervalle  einzeln  und  selbständig  in  Anschlag 
gebracht.    Aus  dem  Terzsextaccord  und   Quaitscxtaccord  hebt 


z.  B.  Zarlino  speciell  die  Quarte  heraus       ^  ^e  also 

ist  hier  das  Gemeinsame,  nicht  aber  die  gemeinschaftliche  Ab- 
knnft  beider  Zusammenklänge  vom  Dreiklang  durch  Umkehrung, 
was  selbst  Zarlino's  Scharfblick  gar  nicht  bemerkt.  Die  Quarte 
von  der  kleinen  Terz  begleitet  (ein  Sextaccord  von  einem  Dur- 
dreiklang, wie  wir  sagen)  klingt  trefflich  —  weniger  ist  die  Be- 
gleitung mit   einer  grossen   Tera  zu   empfehlen    (also  der 

Seitaccord    von    einem    MoUdreiklang !    —   z.    B.   0r\  .gl 
Buona  buona 

Das  Umgekehrte  gilt,  wenn  die  begleitende  Ters 


Buona  Migliore 

der  Quarte  oben  au%esetzt  wird  Ist  aber  die 


d.  i.  il)  (S) 

4>ben  aufgesetzte  Terz  eine  kleine,  „sempre  s'udira  qualche  effstto 
ixisto''  —  (also  z.  B.  ^  g  ^    Warum  klingt  aber  die  kleine 


1)  un  rimesso,  ovrer  xidetto  di  quelle  ehe  fa  detto  prima  neB*  aeuto 
orer  nel  grave,  col  cambiar  le  parti,  e  far  che  auello,  che  gi&  disse  ü 

gisre  dicni  Tacuto  —  e  qaello  che  diaae  Tacuto  oichi  il  ^aye. 

2)  instit.  haim.  HL  cap.  56  „dei  Contrapunti  doppij'*. 
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Terz  unter  der  Quarte  besser  alfi  die  grosse?  Antwort:  weil  in  den 
natürlichen  Zahlenproportionen  der  Intervalle  dieselbe  Ordnung 
eisichUich  wird.   (Nämlich  so: 

4^ 


Das  ^  anf  7  ist  bekanntUeb  niebt  ganz  nm  und  kommt 
nicht  in  Anschlag.)  —  „Si  yede^S  lehrt  Zarüno,  ^)  ,,ch6  dopo  il  se- 
miditnono,  eontennto  tra  qnesti  termini  6  et  5  seg^e  immediali- 
mente  la  Diatessaron,  posta  tra  qnesti  termini  8  et  6.''  Gans 
anders  bei  der  grossen  Terzl  „Ma'',  führt  Zarlino  fort,  „qnando 
h  accomodata  col  ditono,  non  pno  fiur  qnello  effistto,  perchd  non 
sono  poste  insieme  seoondo  Fordine  naturale  de  cotali  conaonanse; 
^n^i  sono  agginnte  insieme  in  un  ordine  accid^ntale;  percbd  noo 
n  trova  nell*  ordine  nominato,  chel  Bitono  sii^  posto  senz*  aleoa 
meszo  ayanti  la  Diatessaron;  la  onde  essende  queste  due  con- 
soiianae  accomodate  Tuna  dopo  Taltra  contra  la  loro  natnn, 
essende  posta  nell*  acnto  quella,  che  doverebbe  esser  coUocata 
nel  grave  et  nel  grave  quella,  che  doverebbe  tener  l'acuto;  de 
qni  yiene,  che  i  snoni,  che  nascono  dalle  corde  ordinate  in  tal 
maniera  sono  men  grati  air  udito  de  queUi»  che  nascono  dalle 
oorde  tese  secondo  i  lor  gradi  naturali."  — 

Als  gegen  das  Jahr  1600  bin  in  Florenz  die  grosse  Wen- 
dung der  Dinge  eintrat  und  eiu  ganz  neuer  Musik  styl,  auf  antike 
Anschauungen  basirt,  ins  Leben  gerufen  werden  sollte,  war  im 
Hause  Bardi,  von  wo  aus  die  Reformbewegung  ihren  Aufa«^' 
nahm,  Jedermann  Theoretiker  und  fast  Niemand  schaffender 
Musiker.  All'  den  gelehrten  Herren,  welche  in  Sendschreiben, 
Dialogen  und  Raggionamenti  ihren  Ideen  über  Musik  Ausdruck 
gaben,  standen  vorläufig  eigentlich  nur  Jacopo  Peri  und  Giulio 
Caccini  als  Leibcomponisten  zur  Seite,  welche  den  ästhetischen 
Ideen  der  gelehrten  ,,Camerata"  eine  praktische  Nutzanwenduug 
abgewinnen  mussten.  Die  eigentlichen  Kunstregeln  und  Formen 
des  Tonsatses  wurden  dabei  kaum  berfihrt,  oder  yielmehr  th 
wurden  euafacb  dqrch  «in  Maditgebot  ausser  Kurs  nnd  dmdi 
Schmlibnngen  nnd  IBssreden  ansser  Credit  gesetit  —  so  weit  oe 
aber  nnentbehrlieh  blieben,  als  etwas  beinahe  BelbstverstÜndliehes 
ani^esehen  nnd  obendrein  in  den  «ntik-griecbiBeben  Tahr  gesteckt 
Mnsikalische  Dedamation,  VerbültnisB  desWorttextes  znr  Mnsik  — 
das  war  der  eigentliche  Qegenstand,  mit  dem  sich  die  Theoiis 
befasste.  Sich  dabei  auf  mnstergfltige  Werke  zu  berufen,  irie 
weiland  'tinjetam^  Glarean,  Aron  u.  9.      getluuif  war  ub^vi- 

1)  Istil  harm.  60.  In  qual  nmoiiera  la  quarta  §1  poppa  posre 
neUe  Gompositioid» 
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lieh,  weil  die  mustergiltigen  Werke  einstweilen  noch  gar  nicht 
existirten.  Erst  nachdem  Caccini,  Peri  und  Monteverde  eine 
Anzahl  von  Compositioncn  neuen  Styls  geliefert,  trat  G.  B.  Doni 
als  theoretischer  Schriftsteller  im  grossen  Style  auf  —  nicht  nur, 
dass  er  das  Programm  aus  dem  Hause  Bardi  weitläufig  in  zahl- 
reichen, zum  Theil  tunfangreichen  Tractaten  behandelte,  er  that 
es  aaeii  unter  Benifang  auf  Caccioi,  Peri,  Monteverde  und 
unter  Anffihrung  passender  Notenbeispele  ans  iliren  T<mwerk6n. 
Was  dem  neuen  Styl  theoretisch  im  höchsten  Grade  Noth  geihan 
hätte:  eine  gnt  entwickelte  Accordlehre,  eine  Lehre  vom  musika- 
lischen Periodenbau,  eine  Modulationsldure»  eine  Lehre  Über  Be- 
gleitongsfinmen  —  das  alles  fiel  weder  Doni  nodi  dnem  Andern 
auch  nur  im  Traume  em*  Ent  lange  nachher,  als  die  Praktiker 
alle  diese  Dinge  gefimden,  stellte  sich  (wie  gewöhnlich)  die 
Theorie  ein,  prüfte,  forschte,  bM;r^dete  —  und  gewann  aus 
der  ihr  fertig  vorliegenden  Anwendung  die  von  ihr  2U  sehaffende 
Regel,  damit  künftig  diese  letstere  die  Anwendung  regle  und 
leite.  Wie  hei  allen  Eefonnen,  welche  sich  nicht  friedlich  im 
Wege  allmählicher  Umstaltung,  sondern  in  Folge  einer  plötzlichen 
Elriegserklärang  gegen  festbegründete,  scheinbar  unerschütterliche 
Zustände  vollziehen,  war  die  Thätigkeit  der  Florentiner  anfangs 
mehr  negirend,  ihr  Styl  polemisch  —  was  sie  aber  an  Stelle  des 
Zerstörten  setzen  sollten  und  wollten,  das  schwebte  ihnen  einst- 
weilen als  Ideal  in  noch  sehr  vagen,  unbestimmten  Umrissen  vor 
—  der  positive  Punkt  darin  war  hlos  die  Sehnsucht  nach  einer 
Wiedergeburt  der  Musik  im  antiken  Sinn  und  womöglich  in  an- 
tiken Formen,  über  welch'  letztere  die  gründlichsten  Forschungen 
angestellt  wurden,  ohne  viel  andere  Ausbeute  zu  gewähren,  als 
gelehrt-antiquarische,  aus  welcher  fiir  die  Hauptsache,  für  die 
Musik,  so  gut  wie  nichts  zu  gewinnen  war. 

Gleichzeitig  aber  traten  Theoretiker  auf,  welche,  unbeirrt  von 
denFlorentiner  MiLs*ikmandaten,  dort  weiter  bauten,  wo  Zarlino  auf- 
gehört: derBologuer  Giovan  Maria  Artusi,  Orasio  Tigrini 
aus  Areiso,  Scipione  Cerretto  aus  Neapel,  Fra  Lodovico 
Zaceoni  aus  Pesaro  u.  A.  Ihre  Arbeiten  smd  meist  sehr  tflchtig. 
Zacconfs  „Prattica'di  musica*^  (erstet  Thefl  1592,  zweiter  1622}  ist 
sogar  ein  gana  ausgezeichnetes  Buch,  (shrundgelehrt  sind  sie 
alle,  dasu  conservatir.  Der  Oontrapunkt,  weldben  die  Flox«n- 
tiner  kaum  nennen  kdnnen,  ohne  in  erbitterte  Aufregung  zu  ge- 
rafhen,  bildet  füx  rae  den  Hauptgegenstand.  „Man  wird  nur  dimn 
ein  tüchtiger  Componist,  wenn  man  seuien  tüchtigen  Gontrapunkt 
yersteht'S  meint  Zacooni.  ^) 

1)  —  quei  volonterosi  gioveni,  che  pratticando  la  Musica,  et  in  can- 
tarla  ne  pigÜano  gran  gasto  e  piacere,  bramano  di  Scolari  diventar  per« 
fetti  eompositori;  e  perch^  questo  non  si  &,  se  non  per  via  di  eom- 
tsapunto  sodo  e  buono  u.  s.  w.  (Prattica  di  mus.  Parte  IL  Lib.  1,  cap.  1.) 
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Der  Contrapnnkt  bildete  aber  eine  Art  von  Geheimlehre, 
welche  von  den  Componisten  bewahrt,  geübt,  auch  in  mündlichem 
Untemcht  einigen  bevorzugten  Schülern  mehr  oder  minder  voll- 
ständig mitgetheilt,  in  keiner  Weise  aber  in  Lehrbüchern  für  alle 
Welt  ohne  des  Meisters  persönliche  Üazwischenkunft  zngänghcli 
gemacht  wurde.  ^)  Als  Costanzo  Porta  1595  zu  Padua  iu  eiuem 
Buchladen  den  ersten  Theil  von  Zacconi's  „Prattica  di  musica" 
sah,  sagte  er  zu  seineu  anwesenden  Schülern :  „nicht  für  tausend 
Dncaten  hütto  ich  aUe  die  Geheimnisse  an  äe  Oeffenüichkett 
gebracht,  welche  dieser  Frate  da  preisgiebt'\  ^  Was  Terspricht 
aber  Zacconi  nicht  gldch  auf  dem  Titelblatt:  „Contrapnnti  sem- 
plid  et  artifidod  da  fand  in  cartella  et  alla  mente  sopra  canti 
femd,  e  poi  mostrandosi  oome  si  facdno  contrapnnti  doppij  d!o- 
bligo  e  con  consegnenti;  si  mostra  finalmente  come  si  contessiiko 

Sih  fbghe  sopra  i  predetti  canti  fermi  et  ordischino  cantilene  a 
ue,  tre,  qnattro  e  pih  Tod*'.  Die  Lehre  soU  so  deutlich,  klar 
nnd  Idcht  fasslich  gemacht  werden,  als  nur  immer  möglich  ist— ' 
ja  Zacconi  wünscht  durchaus,  die  Lehrmeister  überflüssig  zu  ma- 
chen ;  der  Schüler  soll,  wo  nöthig,  durch  das  Studium  der  Bücher 
allein  schon,  ein  tüchtiger  Tonsetzer  werden  können.^  Aber 
lesen  soll  er,  Belehrung  in  den  Büchern  suchen  —  viele  gute 
Bücher  soll  er  anschaffen  und  oft  soll  er  sie  lesen,  und  zwar 
nicht  obenhin,  nicht  flüchtig,  sondern  mit  aller  Au&nerksamkeit 
und  mit  dem  festen  Vorsatze,  sich  das  volle  Verständniss  der- 
selben zu  erringen  ;  die  Notenbeispiele  soll  er  in  Partitur  setzen 
und  dann  genau  studieren.  Er  soll  fremde,  tüchtige  Composi- 
tionen  in  ein  Notenbuch  auf  solche  Art  eintragen  und  oft  zui 
Hand  nehmen,  dabei  aber  nicht  das  erste  beste  aufgreifen,  son- 
dern Compositionen  wählen,  die  -etwas  besonderes  enthalten  („che 
sono  fatti  con  ^ualche  particolar  segreto")  —  freilich  sei  es  an- 


1)  —  —  „fin  qai  molti  Masici,  piü  ch'eccellenti,  morendo  quel  taDto 
ehe  aapeano,  mk  tosto  si  sono  voluto  portarlo  in  sepoltura,  che  lasciaito 
in  scrittiira  ad  ognuno  che  ne  Thavesse  volato  havcre.  Et  i  vivi,  ch'ancor 
fra  di  noi  dimorano,  altresi  tenendosi  in  cio  il  meglio  in  saccoccia  per 
ancor  loro  forsi  far  il  simüe,  se  ne  servano  .solamente  in  alcune  occasioni, 
senza  che  la  conmrananza  de  Scolari  ne  hahbino  punio  da  partieipai«". 
(Zacconi  a.  a.  0.)  Also  nicht  einmal  alle  Schüler  wurden  ehiffewallt! 
Und  kaum  Einer  vollständig  —  Zacconi  sagt:  „a  niuno  pero  gl'  hanno 
dati  integrahnente,  come  poteano  per  servarsi  appo  di  loro,  come  si  dice 
per  proverbio,  qaalche  colpo  magistrale,  per  poteraene  poi  a  luoco  e 
tempo  in  oeeasion  serrire." 

2)  „Per  mille  ducati  io  non  haverei  dato  faoA  i  seereti»  ch*  ha  dato 
questo  frate!**  (a.  a.  0.) 

8)  —  »metto  nello  man!  altroi,  non  ad  altro  fine  certo,  se  non  pei 
•dar  ainto  ad  ogni  scolare  di  qaesta  musical  professione,  e  che  sana 
mastro,  sto  per  dire,  si  possi  auiOTOrare  fra  i  piil  rari  e  celelnri  composi- 
ton«',  (a.  a.  0.  Vozrede.) 


Digitized  by  Google 


Die  Theoretiker  und  Iiehrer  Gioseffo  Zarlino  o.  s.  w« 


425 


fänglich  eine  langweilige  Sache,  fremde  Arbeiten  in  Partitur  zu- 
sammenzuschreiben, aber  der  Nutzen  überaus  gross,  der  Schüler 
finde  da  Dinge,  welche  kein  Lehrer  lehrt.  ^) 

Artusi  sucht  das  Studium  des  Contrapunktes  dadurch  zu  er- 
leichtern, dass  er  sein  Buch  „L'arte  del  Contrapunto"  (Venedig 
bei  Giacomo  Vincenti  1598)  in  eigenthümlicher  Weise  tabellarisch 
anlegt.  Weit  entfernt  von  der  Casuistik  weiland  Tinctoris'  sucht 
er  die  Lehre  möglichst  gedrängt  und  überschaulich  zu  geben. 
Tigrini's  „Compendio  della  musica^^  (1588)  ist  ein  Muster  klaren 
Lehrvortrags. 

.  Die  Tonlehrer  hatten  vor  Zarlino  ihre  Biieher  tma  grossen, 
ja  zum  grössten  Theil  mit  Dingen  gefüllt,  welche  doch  nur  als  die 
Vorsduile  fttr  den  wirklichen  Tonsata  gelten  können  —  ne  sind 
leeht  dgentüch  musikalische  ^J^toscholoi"«  Die  Lehre  von  den 
Intonrallen,  yon  den  Tongesdblechteroy  den  KirchentOnen,  die 
Sofanisation»  die  goidonische  Hand,  die  mnsikalisohe  Sdu^  in 
Kote  and  Taktaeiehen,  dazu  nnendliche  Intorvallen-Bechnereien, 
unendliche  Takt-Froportions-Bechnereien,  welche  praktasch  ao  gut 
wie  werthlos  sind  —  das  fand  der  Scholar,  wenn  er  nach  dem 
Baihe  Zacconi's  dort  etwa  B^ehnmg  suchte.  Tinctoris  hatte  in 
seinen  Büchern  über  den  Gontrapnnkt  wenigstens  einen  ehrlichen 
Anlauf  zum  eigentlichen  Tonsatz  genommen,  —  Glarean  gab 
Meisterstücke  —  das  Beste  aber  und  so  aiemlich  Alles  mnsste 
doch  der  Lehrer  thun.  Die  Tonlehre  nahm  jetzt  eine  ganz  an- 
dere Gestalt  an  —  Zarlino  trat  auch  hier  epochemachend  ein  — 
ganz  neue  Capitel  stellten  sich  ein.  Manches  von  der  alten  Lehre 
erschien  jetzt  als  Gerümpel.  Wirklich  dachten  die  Lehrer  an  Ver- 
einfachung, und  selbst  die  geheiligte  Solmisation,  die  unantastbare 
guidonische  Hand  wurden  jetzt  gelegentlich  in  Frage  gestellt. 
Adriane  Banchieri  rath,  zu  den  Guidonischen  sechs  Sylben 

eine  nebente  zu  setzen:  „ba**  fttr  fa  JL  b»  -  imd„bi*'fBTmi 


'wodurch  die  Nothwendigkext  einer  Mntumng  beseitigt  ist  Ein 
Musiker  der  Milnchener  Hofcapelle  fttgte,  wie  Orlando  Lasso  dem 
Pa;dre  Zacconi  erzählte,  zu  gleichem  Zwecke  die  Sjlben  „si",  „ho*^ 
eSiL  So  gross  war  aber  die  Macht  der  Gewohnheit,  dass  Oidando 
meinte,  es  habe  sich  lächerlich  ausgenommen,  wenn  jener  nacb 
semer  neuen  Art  solfeggirte  und  mitten  unter  den  vertrauten  Syl- 
ben  des  ut  re  mi  u.  s.  w.  plötzlich  das  „si"  und  „ho**  laut  wurde. 
Zacconi  nennt  den  Erfinder  Don  Anselme  Fiamengo  —  es 
war  also  wohl  ein  Belgier.  Noch  weiter  ging  der  Capellmeister 
des  Domes  in  Bassano  (um  1590),  Bon  Gramatio  Metallo, 


1)  a.  a.  0«  Idb.  m.  cap.  33,  84. 

2)  Gart  mos.  Pkattica  2. 
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welcher  bewies,  „dass  man  die  gröesten  Singestücke  ohne  Anwen- 
dung der  Guidonischen  Hand  ausführen  könne,  jene  also  über- 
flüssig sei".  ^)  Bald  darnach,  1620,  machte  der  Spanier  Pedro 
de  ürena  den  Vorschlag  als  siebente  Silbe  „Ni"  einzureihen.^ 
Ericeus  Puteanus  hatte  schon  1599  mit  seiner  „Pallas  modu- 
lata"  einen  Angriff  auf  das  Guidonische  System  gemacht.  So 
gross  aber  war  das  Ansehen  des  Herkömmlichen,  dass  noch  im 
18.  Jahrhundert  fnr  und  gegen  die  Solmisation  gestritten  wurde 
und  der  kais.  Hofcapellmeister  Job.  Job.  Fux  sie  gegen  Matthe- 
8011*8  Angrilfo  brieflich  in  Schatz  nalim,  wie  er  denn  von  Wien 
am  12.  Jmmat  1718  scbreibt,  daas  diesen  Landten  vmn 
der  Beachirerlichkeit  der  .Aietiniaehen  Bylben  sieh  niemand  V 
klaget,  sondern  im  Gogentibaill  deren  gutta  WHikhung  tägüdi 
SU  Gehör  kommet:  indeme  aUhir  Enaboa  Ycm.  9  nnd  ^0  Jüm 
an  finden,  welche  die  schwiriste  Stttckhe  all  improviso  irakh 
dngen,  welches  ja  nh  sein  kante,  waa  die  Aretinische  Ikfiateg 
so  voller  Jammer  und  Ellend  wMre;  auch  Ueibt  man  in  Itafien, 
alwo  ohne  wideraedt  die  vomembsten  Singer  hervorkommen,  noek 
immer  bey  dieser  methode"  a.  s,  w.  ^)  Was  Wunder,  wenn  hun- 
dert Jahre  vorher  Zacconi  von  solchen  Beformen  nichts  hören 
will;  Baachieri*8  „In — ba**  hat  gana  und  gar  sieht  aeinen  BeiftH* 

„Chi  lasoia  la  Tecchia  per  la  noTa 

piu  di  qnattro  Totte  Ingamiato  si  trofa** 

und  Metallo's  Auseinandersetaung  findet  er  awar  ,pnolto  clotta, 
ingegnosa  specnlativa  e  bella''  —  aber  nadi  diesem  den  Wider- 
spruch in  echt  italieniaeh  hGflidier  Weise  einleitenden  Lob  monfc 
er  selbst:  „che  la  mano  musicale  antica,  rltrovata  dal  predetto 
P.  Chiido,  detto  anco  Quidone,  con  le  sue  seale  naturaH,  giare» 
acute  e  sopracute,  sono  e  saranno  sempre  Tottime  porte  e 
vie  da  condnrre  ogni  eantante,  che  brami  di  cantar  per  via  di 
ragione  al  desiato  fine  di  saper  ben  cantare  e  solfiggiare^S  Zac- 
coni war,  wie  man  sieht,  kein  guter  Prophet.  Er  ärgert  sich 
auch  darüber,  dass  Banchieri  die  Ligaturen  der  alten  Mensural- 
notierung  für  eine  sehr  überflüssige  und  für  eine  schwierige  Sache 
erklärt;  „gebt  Adriano  kein  Gehör",  ruft  er  warnend.  „Sie  sind 
nicht  überflüssig;  denn  wenn  die  Modemen  sie  nicht  gebrauchen, 
so  haben  sie  doch  die  Alten  für  brauchbar  erachtet,  und  sie  sind 
auch  nicht  schwer;  vier  Regeln  genügen  um  sie  zu  verstehen".^) 
Interessant  ist  die  weitere  Bemerkung,  dass  viele  Säuger  sie  gar 


1)  Zacconi  Pratt»  di  mns.  Parte  II.  Libro  1,  cap.  10. 

2)  S.  „Arte  nueva  de  musica"  von  Caramuel  da  Lobkowidz. 

3)  Mattheson  hat  die  ganze,  von  seiner  Seite  mit  höflichem  Hohn, 
von  Seiten  des  alten *Pux  mit  Gereiztheit  geführte  Correspondenz  ia  s&r 
»er  ^OMiBtk  mnaica",  2.  Sand,  S.  185  a.  t  Teiöflmtiliekt 

4)  Fratt  di  m..  Parte  IL  üb.  1,  cap^  12  and  cap.  14, 
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nicht  mehr  verstehen.  0    WirkJicli  bleibt  fast  nur  die  „Xag«tara 

cum  opposita  proprietate^'  ~Sg —  noch  eine  Zeitlang  im  Gebrauch. 


Ganz  übereinstimmend  spricht  sich  auch  Fratorins  (1619)  gegen 
alle  verwickelten  ügatiuen  ans,  man  soll  sie  durch  ^dimgs- 
bogen  ersetzen,  nnr  die  eben  erwHlmte  wünscht  auch  er  nm  ihrer 
Bequemlichkeit  Villen  beibehaltenf  ohnehin  finde  man  für  den 
Brack  nnr  selten  mehr  die  entsprechenden  l^pen.  ^)  Die  Mu- 
siker aus  der  ciederländischen  Schule,  welche  als  Greise  die 
Wandlung  der  Dinge  erlebten,  aber,  wie  begreiflich,  keineswegs 
billigten,  klagten  bitter  über  Nenemogen,  von  denen  man  in 
ihren  Tagen  nichts  gewusst.  „E  cosi  eccone  la  scientia  musicale 
in  ruina  per  le  molte  confusioni",  sagten  Orlando  Lasso  und  Phi- 
lipp de  Monte  zu  Zacconi^  als  sie  1593  mit  ihm  auf  dem  Reichs- 
tage zu  Regensburg  zusammenkamen. 

Uebrigens  schleppen  sich  die  Lehrer  mit  noch  sehr  viel  archai- 
schem Gepäck.  Ihr  conservatives  Wesen  mag  sich  zum  Theile 
auch  dadurch  erklären,  dass  sie  fast  Alle  geistlichen  Standes 
waren.  Zacconi  war  Eremitaner,  Orazio  Tigrini  Domherr  in 
Arezzo,  Artusi  Canonicus  in  Bologna,  Banchieri  Olivetanermönch, 
der  Neapolitaner  Scipione  Cerretto  hatte  wenigstens  einen  Geist- 
lichen, Don  Francesco  Sorrentino,  zum  Lehrer  gehabt. 

Wir  finden  daher  noch  lange  Auseinandersetzungen  über  die 
Kirchentöne,  deren  jetzt  (unabhängig  von  Glarean)  allgemein 
zwölf  angenommen  werden.  ^) 


Nono  Tuono. 


m  m 


Decimo  Tuono. 


•» — r 


Undecimo  Tuono. 


Duodeeimo  Tuono  (Zacconi). 


Artnsi  erklärt  das  diatonische,  chromatisdie  nnd  enbaimoni- 
sehe  GrescUeoht  ganz  nach  den  antiken  FHncipien,  welcke  beide 


1)  —  perche  queeto  e  qnel  eantore  non  havendole  fdii  che  tanta  üi 
pvattica  non  Tintonde,  e  non  le  sa  cantare  (a.  a.  0.). 

2)  Vetcrum  regula  (prima  carens  cauda  longa  est  pcndento  secunda) 
cur  obseryari  debeat,  non  video,  sed  in  ligatura  tarn  deacendentem  quam 
aseandentem  pro  Inw^  senper  sine  diseiimiBe  lia]>endam  jndioo;  piasfer* 

tim  cum  ligatura  ista  p  jam  ferme  exoleverit,  et  in  officinia  tjpograplücia 

larissime  reperiatur.  Efi^o  cum  Lippio,  Haslero. 

S)  Die  Sänger  hielten  indessen  oft  an  den  alten  acht  Tönen  fest» 
worfib»  sieh  Zacconi  beklagt  (I,  eap.  45). 
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letztere  indessen  bifllier  noch  niemand  angewendet  habe.  ^)  Es 
ist  eine  Reminiscenz  an  die  antike  Ploke,  Petteia  xu  s.  w.,  wenn 
Artusi  unter  Berufung  auf  „gli  antichi'^  ähnlich  gemeinte  Kunst» 
ausdrücke  einführt:  ,,Conducimento  (quando  si  trova  nn  progresso 
ordinato),  Kettitudine .  (quando  una  parte  procede  di  grado  in  grado 
verso  l'acuto),  Kitorno  (vice  versa),  Circoito  (quando  procede  verso 
raciito  per  grado  e  verso  grave  per  salto) ,  Complicamenlo 
(quando  nel  modo  di  cautare  si  ritrova  una  scambievole  posizione 


deintervaUi):  J     ^  ^  ^ 


Oiuoco  (reiterata  percnsalone  fatta  spesse  volte): 


Fermezza  (una  continuata  stazione  di  voce)."  — 

Die  Frage  nach  dem  Verhältniss  der  Töne  unter  einander 
wirbelte  überhaupt  vielen  Staub  auf.  Ptolemäus  —  Didymus  — 
Aristoxenoö  gaben  vollauf  zu  denken.  Francesco  Patrizzi, 
ein  Dalmatiner  aus  Cherso  (1529  — ,  lebte  in  Eom,  wo  er  1597 
starb),  entschiedener  Platonikeri  griff  in  seinem  1586  in  Ferrara 
gedraekten  Buche  „della  Poetiea'*  ete.  (H  5,  6,  7)  die  Tonthei- 
long  des  AristoxenoB  sehr  scharf  an.  Damit  hetste  er  einen  der 
hitzigsten  Aristozener  gegen  sich  anf,  den  vornehmen  und  sehr 
gelehrten  Bologner  Ercole  Bottrigari  (1531 — 1612).  Dieser 
gab  1593  in  Bologna  ein  ganzes  Bach  zn  Schatz  and  T^tz  sei- 
nes Aristozenos  gegen  Patrizzi  heraus:.  ,J1  Patrizio,  owero  de* 
tetracordi  armonici  di  Aristosseno,  parere  e  vera  dimostrazione^ 
Eine  zweite  Schrift  Bottrigari's  ist  ein  „Dialog*',  den  er  betitelte: 
,,il  Desiderio,  owero  de'  concerti  di  varij  stromenti  musicali^^ 
(in  Venedig  bei  Hicciardo  Amadino  1594).  Bottrigari  gab  die- 
sem Dialog  als  Autorsnamen  das  Pseudonym  ,,Alemanno  Benelli" 
—  anagrammatisch  gebildet  aus  „A  nnib al  e  M  e  1  o  n  e^S  Der  Titel 
soll  das  Andenken  eines  I^undes  ehren,  welcher  „Grazioso  Desi- 
derio" hiess  und  als  einer  der  Interlocutoren  auftritt  —  ähnhch 
wie  in  Vincenzo  Galilei's  Dialog  „Fronimo".  ^)  Jener  Annibale 
Melone,  ein  Bologner  von  Geburt,  Schüler  Bottrigari's  und  mit 
ihm  sehr  befreundet,  erhielt  das  Manuscript  des  „Desiderio"  vom 
Verfasser  mit  der  Ermächtigung,  es  unter  obigem  Namen  drucken 
zu  lassen.  ^)  Scharfsinnige  fanden  aus  dem  Pseudonym  trotzdem 

1)  sino  ad  hora  tengo,  che  non  vi  sia  stato  alcuno,  cho  l'habbi 

•posto  m  prattica,  ne  inteso,  se  oene  molti  si  sono  daü  ad  intendere  d*liir 
yeme  fatto  miracoli  (Arte  del  Contrapp.). 

2)  Gerber  irrt,  wenn  er  anglebt,  auch  dieser  »iDesiderio*'  sei  eine 
gegen  Patrizzi  gerichtete  Schrift. 

t  3)  So  erzaalt  Fantizil  »,Kotizie  degli  scrittori  Bolognesi  —  II  ad  t. 
Ereole  Bottrigari. 
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den  richtigen  Namen  heraus^  und  Melone  hatte  die  Schwachheit, 
ncli  ziemUch  unverholen  als  Autor  des  Buches  zu  geriren.  Bot-, 
trigari  nalim  das  seinerseits  üngemei  nübel  —  er  liess  1599  ^)  da» 
Buch  bei  Bellagamba  in  Bologna  nochmals  drucken,  mit  dem  Zu- 
satz „Dialogo  deir  illustre  Cavaliere  Hercole  Bottiigari*'.  Sollte 
man  es  glauben?  Annibale  JVrclone  hatte  die  Stirne,  einen  Ab- 
druck in  Mailand  zu  veranstalten,  betitelt;  „il  Desiderio  —  dia- 
logo  di  Annibale  Melone;  in  Milano,  appresso  di  Stampatori  Ar- 
ciepiscopali  1601".  Der  Bologner  Musikgelebite  Giovan  Maria 
Artusi,  welcher  sich  um  dieselbe  Zeit  durch  seine  Polemik  gegen 
Claudio  di  Monteverde  unangenehm  bemerkbar  machte,  erwies 
Bottrigari  noch  insbesondere  den  Freundschaftsdienst,  dem  Pla- 
giat Melone's  eine  Dedication  an  den  Senat  von  Bologna  voran- 
zustellen. Artusi  gab  überdies  seinem  Tractat  „rArtusi"  etc» 
(1600)  in  einer  zweiten  Auflage  (nach  Mazzuchelli  1603)  „Consi- 
derazioni  musieali*'  bei^  welche  er  gegen  Bottrigari  und  dessen 
aristozenislrende  Leliren  richtete.  Im  Texte  des  Bndies  giebt 
er  dem  Aristoxenos  zwar  das  Zeugniss  „Aristosseno  acutissima 
filosofo*'  —  aber  seni  System  selbst  verwirft  er  und  macht  den 
„Errore  del  Benelli^S  d.  h.  des  Dialogs  „Desiderio'*  bemerkbar.  ^) 
Artusi  ist  Anhänger  des  Ptolemäus  und  tadelt  auch  das  Sy- 
stem des  Didymus,  „che  h  pieno  di  molti  et  importanti  errori'*. 
Mit  Missfallen  bemerkt  er:  „Ii  modemi  Theorici  s'  affaticano  a 
investigare  proportioni  tali,  che  fra  di  loro  siano  eguali"  —  diese 
Stimmung  nennt  er  auch  schon  die  „temperirte*'.  ^)  —  Das  Wun- 
derbarste nach  all'  diesen  Vorgängen  ist  aber  wohl,  d&ss  Bottri- 
gari und  Melone  doch  wieder  gute  Freunde  wurden.  Melone 
richtete  eine  Aufrage  an  Bottrigari:  „Se  le  canzoni  musicali  mo- 
derne, communemente  dette  Madrigali  h  Motetti  si  possono  ragio- 
nevolmente  nominare  di  uno  de  tre  puri  e  semplici  generi  armo- 
nici,  e  quali  debbono  esserle  veramente  tali".  Nämlich  ob  diese 
Compositionen  diatonisch ,  chromatisch  oder  enharmonisch  seien. 
Also  die  alte  Geschichte,  mit  welcher  Nicola  Vicentino  1551  un- 
nützen Lärm  gemacht.  Bottrigari  gab  seine  Antwort  —  aber- 
mals in  Dialogform:  ,,il  Melone,  discorso  annonico,  et  il  Melone 
secondo  —  considerazioni  musicali  del  medesimo  sopra  un  di- 
scorso di  M.  Gandolfo  Sigonio  intorno  ai  Madrigali  et  ai  libri  dell' 
Antica  Musica  ridotta  alla  moderna  piattica  di  D.  Nicola  Vicen- 
tino, e  nel  fine  un  discorso  dcl  Sigonio"  (Fcrrara  1602).  So  wurde 
Nicola  Vicentino  abermals  auf  den  Schau-  und  Kampfplatz  ge- 
schleppt, von  welchem  er  ein  halbes  Säculum  früher  ohne  son- 


1)  Dio  Jahreszahl  siebt  wunderlich  so  aus:  MDIC. 

2)  Fol.  31  p.  V.  und  fol.  32  p.  v. 

3)  —  ne  e  maraviglia,  se  tanti  instromenti  da  (de)  pratici  sono  tem- 
perati  in  ^uesta  maniera  (foL  32,  p.  t.)* 
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derliche  diegestafophäen  abgezogen  war.  Wer  Messer  Gandolfo 
Sigonio  gewesen,  welcher  hier  auch  za  Worte  kommt  ^  dlyrübeir 
bleibt  uns  die  Geschichte  die  Antwort  schuldig. 

Vieles  von  dem,  was  den  Tbeoretikem  jener  Zeiten  hart 
und  widrig  klang,  wendet  unsere  Musik  unbedenklich  an;  Vieles  . 
dagegen,  was  jenen  gut  und  trefflich  schien,  bleibt  fÜi'  uns  we- 
gen entschiedenen  Uebelklanges  verboten.  Das  musikalische  Obr 
hat  also  (ganz  wie  Riehl  in  einem  geistvollen  Aufsatz  für  dits 
landschaftliche  Auge  nachgewiesen)  seine  Convenienz;  es  kann 
dahin  erzogen  werden,  dieselbe  Tonfolge,  denselben  Zusammen- 
klang so  oder  anders  zu  hören.  Könnten  sich  Artusi,  Zacconi, 
Tigrini  u.  s,  w.  in  unsere  Concertsäle,  unsere  Opernhäuser  setzen, 
sie  müssten  das^  was  sie  dort  zu  hören  bekämen,  für  musikalisohe 
Gräuel  erklären. 
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Claudio  Mcrulo's  glänzende  Erscheinung  hatte  die  Orgel- 
kunst in  Italien  aus  dem  Zustande  der  Halbent^vickelung  erlöst, 
in  welchem  sie  sich  bis  dahin  befunden  hatte  —  die  Organisten 
Italiens  behaupten  jetzt  den  Hang  wirklicher  Künstler,  während 
die  deniaehen  „Orgekdiliiger'',  ^eser  derben  Besseielmnng  ent- 
sprechend^ noch  lange  eben  nur  das,  allerdings  auch  respectable, 
Bild  braver  Handwerker  und  schliditer  Diener  der  Kirche  dar- 
boten. Die  OlaTiator,  anf  welcher  ne  noch  wie  mit  Blechhand- 
schnhen^)  hemmtappen,  wird  fiir  ihre  italienischen  CoUegen  der 
Tummelplatz  glänzender  Virtuosität.  Merulo  findet  Geistesyer- 
wandte,  vielleicht  dire<^,  aber  glückliche  Nachahmer  seines  Styls, 
wie  Ottavio  Bariola,  Organist  der  Kirche  Madonna  diS.  Gelso 
in  Mailand,  dessen  1585  erschienene  „Ricercate  per  ßuonar  d'or- 
gano",  denen  1594  vier  Bücher  „Capricci  owero  Canzoni'*  folgen, 
sehr  ausgesprochen  denMerulo-Styl  zeigen.  Als  Merulo's  Nachfolger 
auf  der  ersten  Orgelbank  von  S.  Marco  in  Venedig  erscheint  seit 
1.  Jänner  1585  kein  Geringerer  als  Johannes  Gabrieli,  dessen 
Oheim  Andreas  gleichzeitig  —  und  schon  zu  Merulo's  Zeit  —  die 
zweite  Orgel  inne  hat.  An  die  beiden  Marcusorg-oln  knüpfen 
sicli  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  glänzende  Namen,  wie  Fran- 
cesco Cavalli,  Giambattista  Volpe  -  ßovettino,  Pier 
Andrea  Ziani,  —  auch  Giuseppe  Guammi,  vorher  in  Mün- 
chen, dann  Organist  am  Dom  zu  Lucca  2),  war  einige  Jahre  lang 
(vom  30.  Oktober  1588  bis  1595)  Organist  der  zweiten  Orgel  in 
S.  Marco,  während  Johannes  Gabrieli  noch  immer  die  erste  ver- 
sah. Daiielu'n  eine  grosse  Anzahl  anderer  Organisten  der  Mar- 
cuskirche,   denen  „die  Nachwelt  keine  Kaäuze  flicht"  —  wie 

1)  Ein  Passus  Jean  PanFs,  welcher  hier  so  trefflich  passt,  daes  man 
mir  das  Plakat  verzeihen  wird. 

2)  Zarlino  (Soppliiii.  I,  3)  sagt  von  ihm:  .,(il)  molto  gentile  M.  Gio- 
seffo  Guammi,  ecccllcnte  comnositore  et  suoaatore  suavissimo  d'Or^ano*'. 
Es  fr^  sich  aber,  wie  viel  oei  diesem  Urtheil  als  Höflichkeit  In  italie- 
nischer Weise  in  Abzug  zu  brii^en  sein  möehte  —  denn  Zarlino  gedenkt 
an  dieser  Stello  einer  mm  aus  Lncca  von  Gnunmi  Übersendeten  musika- 
lischen Antiquität. 

Ambro«,  Geschichte  der  Musik.  IV.  28 
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Paolo  Giusto  da  Castello  (1595),  Giampaolo  Savii  (1612), 
Giambattista  Grillo  (1619),  Carlo  Fillago  (1623),  Giam- 
battiflta  Berti  (1624),  Hassimiliano  Neri  (1644)  vu  A.  m. 
Dass  wir  Ton  dieBOn  wackeren  Männern  kaum  mehr  kennen,  als 
ihre  Namen  und  —  Dank  dem  Archiv  in  Venedig  —  die  Tage 
ihrer  AnsteUimg  und  ihre  Jahresgehalte,  darf  uns  nicht  bewegen, 
sie  för  geringe  Musiker  zu  halten  —  die  Organistenprüftmg  in 
Venedig  war,  wie  wir  wissen,  streng.  Adriano  Banchieri  nennt 
in  der  aus  S.  Elena  in  Venedig  datirten  Vorrede  seines  ,,Organo 
suonarino"  neben  Johannes  Gabrieli  wie  eineu  ebenburtigeu  .Mei- 
ster auch  Paul  Giusto.  ^) 

Der  Organist  musste  sich  besonders  durch  die  Fertigkeit 
hervorthun,  dem  Augenblick  gerecht  zu  werden,  ein  Thema  piä- 
ludirend  durchzuführen  auch  wenn  kein  Notenblatt  vor  ihm  lag, 
die  Pausen  des  Gesanges  passend  auszufüllen,  sich  nach  Bedürf- 
niss  bald  länger,  bald  kürzer  in  Passagenwerk  zu  ergehen,  die 
Sänger  solid  und  sicher  zu  begleiten.  Dergleichen  riss  die  Zeit- 
genossen oft  zur  Bewunderung  hin  —  für  uns,  die  Nachkommeu, 
ist  es  verklungen  und  TerschoUen.  Und  selbst  von  dem,  was  wir 
nocl^  besitseiia  ist  Vieles  entstellt.  Die  dentsehen  Orgler  nahmen  zwar 
in  ihre  Tabnlatnrbücher  Arbeiten  der  besten  Meister  Italiens  auf,  aber 
„colorirten**  ne  selbst  nach  eigenem  Geschmack  oder  UngeachmacL 

Schüler  Memlo's  war  aer  Minorit  Girolamo  Dirnta  ans 
Peragia,  Organist  in  Gabbio,  spftter  in  der  Eischerstadt  Ohiop|ia 
bei  Venedig  —  dem  Meralo  selbst  das  Zeugniss  giebt:  „ha  Süo 
a  Ini  et  a  me  insieme  singolare  honore'^^)  nnd  welcher  in  seinem 
1593  in  Venedig  erschienenen,  in  Dialogform  verfassten  nnd 
dem  siebenhürgischen  Fürsten  Sigismund  Bathori  gewidmeten 
Buche  „il  Transilvano''  über  die  wahre  Art  schrieb,  Orgel  nnd 
Cembalo  zu  spielen  (sopra  il  vero  modo  di  sonar  organi  e  stro- 
menti  da  penna).  In  Rom  finden  wir  Paolo  Quagliati  (um 
1600 — 1610),  auch  als  Cembalist  beiühmt;  in  Ferrara  Luzza- 
ßcho  Luzzaschi,  von  Merulo  als  „erster  Organist  Italiens" 
gepriesen,  von  Vincenzo  Galilei  zu  den  vier  grössten  Musikern 
der  Zeit  gezählt,  wogegen  Lclio  Guidiccioni  von  ihm  dem  Pietro 
della  Valle  die  wenig  schmeichelhafte  Schilderung  machte: 
„er  habe  nicht  einmal  einen  Triller  auszuführen  vermocht  und 
die  feinsten  contrapunktischen  Schönheiten  plump  und  roh  herun- 
tergespielt." Gabriel  Fattorini  aus  Faenza  (um  1600)  erringt 
auch  als  kirchlicher  Componist  Ruhm.  Florenzio  Maschera 
aus  Cremona  lässt  als  Organist  in  Brescia  mit  Vorliebe  das  neue 
Genre  der  Canzoni  francesi  (lugirte  Sätze)  hören.     Bern  ardin 


1)  gl'  eccellentissimi  Mnsici  et  Or^anisti  nella  Ghiesa  <U  & 

Marco,  il  Signore  Gio.  Gabrielli  et  Signore  Paolo  Giusto. 

2)  Vorrode  dor  „Canzoni  alla  francese"  (1598). 
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Borghesi,  um  1590  Organist  der  Eorehe  alla  Soala  mllailaady 
wird  wegen  Annmtii  seines  Spiels  gepriesen.  Alexander  Mille- 
ville  (geb.  in  Paris,  gest.  am  7.  Sept.  1589  als  KapeUmdster 
des  Domes  au  Feiraia,  $8  Jsthre  alt)  gilt  ab  ein  fttt  seine  Zeit 
grosser  (^gelmeister;  sein  in  Feirava  geborener  Sohn  Fräna 
Mllleyille  wirdLebrer  des  Ercole  Pasquini  ausFerrara  (bis 
1614  Organist  in  dier  Peterskirebe  an  Bom)  nnd  Girolamo 
Frescobaldi's. 

Mit  dem  Namen  Freseobaldi  beginnt  die  grosse,  klassische 
Zeit  des  Orgelspieles,  —  er  ist  nicht  blos  für  seine  Zeit^  sondern 
för  alle  Folgezeiten  eine  imponirende  Erscheinnng  —  und  wenn 
seine  Nachfolger  Froberger  n.  A.  ihn  an  Glätte  überbieten,  an 
GroBsheit  kommt  ihm  keiner  gleich  —  bis  man  in  der  Fortent- 
wickelung der  Kunst  auf  den  Namen  Each's  stösst. 

Die  Merulo-Toccate  bot,  wie  wir  sahen,  sehr  bedeutende  Ele- 
mente: polyphone  Sätze  von  trefflicher  Fügung  und  glänzendes 
Passagenwerk,  —  etwas  ganz  anderes,  als  das  planlose  IiTÜchte- 
liren  der  deutschen  Coloristen.  Diese  Elemente  sind  bei  Merulo 
und  seinen  Nachfolgern  noch  in  äusserliche  und  willkührliche 
Verbindung  gesetzt;  die  massvoll  und  edel  bewegte  Polyphonie 
macht,  indem  die  Hechte  oder  die  Linke  des  Spielers  plötzlich  auf 
einem  Accord  breit  liegen  bleibt,  längerm  Passagenwerk  in  der 
andern  Hand  Platz;  die  Passagen  stocken  dann  wieder  plötzlich 
und  die  Polyphonie  ergreift  das  Wort,  um  wieder  von  Laufwerk 
abgelöst  an  werden,  cSier  eine  der  Stimmen  lOsfc  sieh,  wihrend 
die  andenk  mhxg.  nnd  fest  Imrtgdien,  in  Ooloratnr  anf  —  nnd  so 
fort.  Diese  Elemente  gehörig  zn  sondern,  gnt  an  gruppiren,  im 
Einaelnen  dnrchsnhil^en,  jeim  seine  gehörige  SphXre  ananwei* 
sen,  die  Composition  an  einem  gerundeten  Gimaen,  an  einem  or- 
gandsohen  Oeoilde,  statt  bloss  an  einem  mdur  oder  minder  ineo- 
hlrenten  Haufwerk  musikalischer  ^nfKlle,  musikalischer  Ein»d* 
attge  zu  machen,  war  die  nidiste  Aufgabe.  Wo  die  Orgeimeister 
es  wirklich  versuehten,  einen  eonsequent  durchgeföbrten  Tonsata 
in  fugirten  Stücken  (Ganzoni}  zu  schaffen,  fiel  Alles  meist  noch 
mager  und  trocken  genug  aus.   Zudem  bringt  dar  im  Thema  stets 


magerer  Formen  kräftige,  lebendige  Bildungen  zu  setzen  —  diese 
Nothwendi^keit  fühlten  Manche  —  suchten  ehrlich  und  eifrig  Ab- 
hilfe, fanden  sie  aber  nicht,  weil  ihr  Talent  dafür  nicht  ausreichte. 
Zu  diesen  zahlt  Adriane  Banchieri,  welcher,  ziemlich  nüch- 
tern und  reizlos  in  seinen  Compositionen,  dennoch  ein  so  bedeu- 
tendes Mittelglied  bildet,  dass  wir  ihn,  ehe  wii*  uns  zu  Freseobaldi 
wenden,  kennen  lernen  müssen. 


28* 
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Adriano  Banchieri  war  in  der  Stadt  der  nmsikaHseheii.  6e- 
lebrsamkdt,  in  Bologna,  geboren.  Ein  1613  gezeichnetes  BQdmgs 
(bei  der  dritten  Ausgabe  seiner  „CSartella  di  Mnsiea'O  stellt  ihn, 

laut  Beischrift,  als  einen  Mann  Yon  46  Jahren  vor  —  er  bezeich- 
net sich  selbst  als  Zögling  Ginseppe  Guami^s.  Er  war  geistlichea 
Standes  —  „Bolognese,  monaeo  Olivetano"  pflegt  er  sich  zu  nen- 
nen. Anfangs  Organist  in  der  Kirche  „S,  Maria  in  Regola'^  zu 
Imola,  wurde  er  es  später  in  der  Kirche  „S.  Micchele  in  Bosco" 
(eine  Olivetanerkirche  nebst  Kloster  vor  Porta  S.  Mamolo  nächst 
Bologna).  Als  sein  Todesjahr  giebt  Mazzncchelli  1634  an.  Er 
war  ein  tüchtiger  Harmoniker,  ein  denkender  Theoretiker,  als 
Tonsetzer  wie  als  musikalischer  Schriftsteller  gleich  thätig  —  die 
Zahl  seiner  Arbeiten  ist  Legion.  Von  den  ernsthaftesten  Kirchen- 
Stücken  bis  zu  den  tollsten  Possen  (seiner  burlesken  Nachah- 
mungen  dos  ,,Amfiparnasso"  gedachten  wir  schon),  von  grossen 
Werken  (wie  eine  achtstimmige  Messe,  1599)>  von  subtilen  Kunst- 
stücken (Canoni  rausicali,  1613),  von  den  Mysterien  der  Solmi- 
sation,  welcher  er  in  einem  ,,Duo  in  contrappunto  sopra  ut  re 
mi  fa  sol  la,  utile  a  gli  figliuoli  et  principianti  che  desiderano 
praticare  le  note  cantabili  con  le  reali  mutazioni"  (1613)  seine 
Huldigung  darbringt  und  welcher  er  in  der  „Cartella  mnsicale** 
dnrch  Elosehaltnng  einer  siebenten  Silbe  „ba''  ftir  ^  und  „M** 
ftir  \f  gleichwohl  den  Todesstoss  beibringen  will,  bis  zu.  leicht- 
gefügten Madrigalen  zeigt  er  sieh  als  wahrer  „nemo  nnhrersale'* 
^  wie  man  znr  Zeit  der  Benaissance  sagte.  Hier  interessirt  xm 
zunächst  der  „Organe  Snonarino**  (1605).  Banchieri*8  Schrift 
fetwas  über  hnndert  Seiten  klein  (^art)  kSndigC  ihren  Zweck 
schon  anf  dem  Titelblatte  nnd  dann  nochmals  mit  denselben 
Worten  in  der  Vozrede  an:  ^^entro  qnale  si  pratica,  qnanto 
occorer  sole  a  gli  suonatori  d'organo  —  in  tutte  le  feste  et  solen- 
nit4  dell'  anno'^  Also  ein  Notii-  nnd  Hilfsbüchlein  ftir  Organi- 
sten nnd  insofern  nicht  ohne  Interesse,  als  daraus  za  ersehen 
isti  was  der  Kirchendienst  von  ihnen  verlangte.  Er  wolle,  sagt 
er,  die  Organisten  hier  nicht  etwa  schön  und  gelehrt  spielen  leh- 
ren —  dafür  geben  schon  der  „Transsilvano"  des  höchst  tüchtigen 
Dirnta  (del  sufficientissimo  Diruta)  genugsam  Anloitnng,  nocli 
wolle  er  etwa  die  Kegeln  des  Contrapunktes  erläutern,  wofür 
schon  Zarlino,  Tigrini,  Artusi,  Ponzio  und  andere  tret'tliche  Männer 
gesorgt.  In  der  That  giebt  er  dem  Organisten  Material,  aber 
keine  Anleitung  —  er  giebt  die  rituellen  Motive;  etwas  daraus 
zu  machen  bleibt  die  Sache  dos  Orgelspielers.  Indessen  bringt 
er,  als  Zugabe,  doch  einen  Anhang  ,,otto  Sonate  a  quattro  parti 
spartite,  che  saranno  a  proposito  per  il  draduale,  Offertorio,  Le- 
vatione  et  Post-Coramunione,  quali  Sonate  sono  commode  per 
sonai-e."  Die  Gabe  ist  dürftig  ausgefcillen  —  die  üeberschriften 
lauten  allerdings  stolz  genug :  „Sonata  prima,  Fuga  plagale  —  So- 
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nata  seconda,  Fuga  triplicata  —  Sonata  terza,  Fuga  grave  — 
Sonata  quarta,  Fuga  cromatica  —  Sonata  quinta,  Fuga  harmonica 
—  Sonata  ßesta,  Fuga  triplicata  —  Sonata  settima,  Concerto  eu- 
armonico  —  Sonata  ottava  in  Aria  Francese'*  —  und  weiterhin 
eine  zweite  Serie:  „Ingresso  d'un  ripieno  —  Fuga  autentica  in 
Aria  Francese  —  Sonata  in  Dialogo  —  Sonata,  Capriccio  capric- 
cioso  —  Sonata  in  Aria  francese,  Fuga  per  imitazioue"  —  es  ist, 
als  werde  ein  ganzer  Schatz  an  Musik  ausgekramt;  aber  der  In- 
halt des  Gebotenen  fällt  neben  den  hochtöneuden  Namen  kahl 
und  ärmlich  ab  —  es  sind  kurze,  embryonenhaft  unentwickelte 
Sätzchen,  deren  Kürze  Banchieri  durch  Repetitionszeicheu  und 
beigeschriebene  „da  Capo"  abzuhelfen  sucht,  mager  im  Klang, 
steif  in  der  Führung,  nichtssagend  in  der  Erfindung,  im  Harmo- 
niegehalt  dürftiger  als  dürftig.  Die  Stimmen  altemiren  oft  zu 
je  einem  Paar,  Sopran  nnd  Alt,  und  wenn  diese  pansiren,  Tenor 
nnd  Baas;  oft  dialogisiren  die  Stimmen  in  leertönenden  Echos; 
die  ^Sonata  in  Dialogo"  begnügt  sich,  kurze  vierstimmige  Phra- 
sen erst  In  höherer  nnd  dimn  in  tieferer  Lage  hören  zu  lassen; 
das  yyCapriciäo  capriccioso^  ist  bei  seiner  grenzenlosen  Nüchternheit 
von  Caprice  weit  entfernt;  die  chromatische  Fuge  ist  diatonisch 
nnd  geht  mit  Hilfe  der  eingezeichneten  ^  ^  ans  E-dnr;  das 
„enharmonische  Concert'*  ist  der  fürchterlichste  Unsinn  —  selbst 
auf  dem  berühmten  „Archicimbalo"  müssten  sich  Oombinationen 
höchst  wunderbar  ansnehmen,  wie  folgende: 


 9  

r  f "  ' 

oder: 

Das  geht  noch  über  den  Fürsten  von  Venosal 
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So  sah  nun  ein  ,,Mu8terwerk'^  bub,  welches  bis  1638  Mine 
•vier  Anflaf^en  erlebte,  die  Arbeit  eines  grundgelehrten,  wohlmei- 
nenden Mannes,  welche  in  demselben  Jahre  1605  bei  Ricciardo 
Amadino  in  Venedig  erschien,  wo  ebendort  Angelo  Gardano  eine 
Nenanflage  des  ersten  Buchs  von  Merulo's  Orgelstücken  veran- 
staltete, ein  Jahr  nachdem  Merulo  aus  dem  Leben  geschieden 
—  und  zehn  Jahre  ehe  Frescobaldi  seine  erste  grosse  Arbeit, 
die  „Kicercari  et  canzoni  francesi  sopra  diversi  oblighi'*  in  Rom 
ans  Licht  treten  liess.  So  bedeutend  der  Einfluss  der  beiden 
Gabrieli,  Merulo's  u.  s.  w.  für  die  Kunst  war  —  es  blieb  am 
Ende  doch  noch  das  Auftreten  eines  Meisters  der  Orgel  wün- 
schenswerth,  welcher  mit  starker  Hand  die  Kunst  auf  eine  Höhe 
emporhebe,  auf  welcher  die  ,,Organo-Su()uai'inos''  ein  für  allemal 
unmöglich  werden,  und  welcher  der  Orglerkunst  die  engen  Kin- 
derschuhe, in  welchen  sie  noch  je  zuweilen  herumlief,  ausziehe. 
Das  war  nun  aber  eben  Girolamo  FrescabaldL  Er  beze!cli> 
net  einen  der  Wendepunkte  der  Mnnk  und  ist  selbst  die  glän- 
zendste Gestalt  jener  suchenden  und  versnchenden,  treffenden  und 
▼erfehlenden  Uebergangszeiten.  Seine  Werke,  denen  der  Stempel 
des  Genius  aufgeprägt  ist,  stehen  neben  den  dürftigen  Incnnabeln 
der  Monodie  jener  Zeiten  als  Werke  klassischen  Gehaltes  da, 
denen  keine  Zeit  mehr  etwas  wird  anhaben  können.  Dass  sie 
gleichsam  mit  einer  Hand  nach  einer  eben  abgeschlossenen  grossen 
Kunstepoche  zurück-  und  mit  der  andern  nach  der  hoffiiungs- 
reichen  Zukunft  einer  neuen  Tonkunst  Torwärtsdeuten,  giebt  ihnen 
einen  eigenen  und  wunderbaren  Reiz. 

Von  Frescobaldi's  Lebenslauf  wissen  wir  kaum  die  Haupt- 
zitge.  Dass  aus  Ferrara  gebürtig  war,  wird  einstimmig  be- 
zeugt; sein  von  dem  Augustiner  F.  Jo.  Salianus  gezeichnetes, 
von  Christian  Sas  in  Kupfer  gestochenes  Bildniss  trägt  rings  um 
das  einfassende  Oval  die  Umschrift:  „Hieronym.  Frescobaldvs, 
Ferrarien.  organista  Ecclesiae  D.  Petri  in  Vaticano  Aet  suac  3(1.'* 
Es  zeigt  einen  schönen,  auffallend  edeln  Kopf,  dessen  Blick  und 
Ausdruck  etwas  Vornehmes  hat  und  zugleich  den  Künstler  ver- 
räth.  "Wiederholt  den  Publikationen  von  Frescobaldi's  Tonwerken 
vorangestellt,  erscheint  es  zum  erstenmale  in  den  1624  in  Rom 
publizirten  „Capricci  sopra  diversi  soggetti".  Hiernach  wäre  Fre- 
scobaldi 1588  geboren.  Sein  Lehrer  war  einer  der  beiden  Mille- 
ville  —  Alexander,  den  man  gewöhnlich  nennt,  wohl  nicht,  da 
dieser  schon  1589  starb  —  folglich  kann  es  nur  Franz  Milleville 
gewesen  sein.  Der  Lelnrer  war  französischer  Abkunft,  und  in 
Ferrara  mögen  noch  von  den  Zeiten  der  ISste  hsac  die  nieder- 
l8ndisdieB  BuunkalisdMii  Ammenrngen  lebhaft  gewesm  senu 
Erescobalcß  ging  nach  den  Niederlaiäen,  obschon  Italien  damals 
schon  Componisten  und  Organisten  in  Menge  besass.  In  Ant- 
werpen wurde  Frescobaldi's  erste  Oompositiony  ein  Bneh  fünf- 
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stimmiger  Madrigale  bei  Peter  Phalesiiis  gedruckt.  Die  Wid- 
mung derselben  an  Guido  Bentivoglio,  Erzbischof  von  Khodus,  ist 
aus  Antwerpen  10.  Juni  160S  datirt.  In  demselben  Jahre  finden 
wir  Frescobaldi  in  Mailand.  1615  nennt  er  sich  in  der  am  22. 
Dezember  geschriebenen  Dedication  an  den  Cardinal  von  Mantua 
schon:  Organist  der  Peterskirche  in  Rom.  Er  zählte  damals  erst 
27  Jahre.  Gleichwohl  war  sein  Ruf  als  Orgelspieler  so  gross, 
dass  sein  erstes  Auftreten  in  St.  Peter  in  die  gigantischen  Räume 
der  Kirche  30000  Zuhörer  herbeigelockt  haben  soll.  Sein  Vor- 
gänger war  Ercole  Pasquini  gewesen.  Die  Kunstfreunde  (wie 
Lelio  Giiidiecioni,  della  Valle)  fanden,  Ercole  ^}  habe  „gelehrter" 
gespielt  —  Frescobaldi's  Spiel  sei  Idchter  und  gefälliger.  Jn  dem  im 
Jalue  1640  yerfiusten  Sendselixelbeii  della  valle's  wird  Fresco- 
baldi ansdrückficli  als  ein  ,^oeh  Lebender'*  bezeiebnet;  er  zSblte 
also  52  Jabre.  Abb^  Mangars,  der  geistreicbe  fransösiscbe  Musik- 
iremid  und  Sonderling,  batte  ibn  ein  Jabr  vorber  —  1639  —  in 
Rom  kennen  gelernt  Die  Zeit  seines  Todes  nnd  der  Ort  seiner 
Bestattung  sind  unbekannt;  kaum  zu  begreifen  bei  einem  Mann, 
welcher  das  Wunder  seiner  Zeit  war,  —  nennt  ihn  doch  Lorenzo 
Penna  (dell'  Albori  music.  III.  1.)  „il  mostro  de  snoi  tempL*^ 
Ein  Geistesriese  darf  er  aber  wirklich  beisen. 

Was  einst  Goethe  von  Palladio  sagte,  mag  auch  von  iVe- 
scobaldi  gelten:  „er  ist  ein  recht  innerlich  und  von  innen  heraus 
grosser  Mensch  gewesen*^  Unter  seinen  Händen  entwickelt 
die  Orgel  zum  erstenmale  ihre  ganze  Pracht  und  Grösse.  In 
seinen  Orgelsätzen  glüht  überall  das  Feuer  des  Genius;  reiche 
Formen  gestalten  sich,  fügen  sich  bildsam  zum  grossen  Gan- 
zen. Mächtige  Kraft ,  energisches  Leben,  nichts  Kleines  oder 
Kleinliches,  aucli  nicht  im  Zier-  und  Passagenwerk  —  kunstvolle, 
sinnreiche  Combinationen,  genial  gelöste  schwierige  Satzprobleme. 
Die  Dissonanz,  welche  bis  dahin  fast  wie  ein  nothwendiges  Uebel 
behandelt  worden,  wird  fiir  Frescobaldi  ein  sehr  positives,  wich- 
tiges Kunstmittel.  Er  behandelt  fremdartige  Zusammenklänge 
nicht  mehr  naturalistisch,  nicht  auf  gut  Glück  hin  und  ohne  zu 
wissen,  woher  und  wohin,  wie  der  Fürst  von  Yenosa  gethan;  er 
sucht  ihrer  Herr  und  ihr  Meister  zu  werden,  welchem  sie  ge- 
horchen müssen;  er  fragt  ihnen  die  Gesetze  ab,  die  Bedingungen 
ihx^  Erscheinens,  er  ezperimenört  mit  ihnen,  so  im  „Capriccio  dl 
durezze^^  und  in  der  „Toccata  di  durezze  et  di  ligatuie'S  geniale 
Stacke,  in  welchen  er  die  Härten,  welche  die  Ueberschriften  ver- 


1)  Sollte  öian  es  för  mög}ich  halten?  F^tis  erzählt,  P.  della  Valle 
sage  von  Frescobaldi:  ,, quo  Frescobaldi  ^tait  un  Hercule  plac^  dans  St. 
Pierre".  Aber  della  Valle  redet  von  Ercole  Pasqainiü!  Sollte  Fetis  so 
viel  italienisch  verstanden  haben,  wie  er  doutscn  yeratand  —  nSmfich 
nicfats?! 
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heissen,  eigens,  um  der  Tendenz  willen  vielleicht  zu  sehr  häuft, 
aber  fortwährend  durch  frappante  Einfalle  übeiTascht. 

Manche  Entdeckungsreise  dieser  Art  mag  auch  wohl  misslingen, 
wie  im  „Capriccio  cromatico  con  ligature  al  contiaiio"  (1615),  wo 
Frescobaldi  den  Hörer  durch  ein  Dornendickicht  von  Querständen 
und  falschen  Dissonanz -AuflÖsimgeii  —  aufwärts!  —  unbam- 
henag  bindnrchsehleppt  und  überdies  durch  thematiBcbe  Yerkehrt- 
antworten  und  durch  eine  Übel  behandelte  Ohromatik  das  Stück 
zu  eineni  völlig  unanhSrbaren  macht.  In  einer  anderen  Compo- 
fiition  derselben  Sanunlung  (Bicercaii  et  canzoni  francesi  sopra 
diyersi  oblighi)  „obHgirt*'  er  sich,  alle  Stimmen,  mit  Vermeidung 
stufenweiser  Schritte,  sprungweise  zu  führen.  Dagegen  gewinnt  dn 
^cercar  con  obligo  del  Basso ,  come  appare**  gerade  durch  die 
coDstant  fsstgehaltenen,  auf  verschiedenen  Tonstufen  erscheinendea 
fünf  Noten  des  Basses  eine  eigenthümliche  Grossartigkeit 

Ein  äusserst  sinnreiches  Stück  ist  das  „Becercar  con  obligo 
di  cantare  la  quinta  parte  senza  toccarla'^    Biese    Quinta  Parte 

si  placet^  ist  die  kurze  Phrase«  ^J^l  Cj:;^:^^^  ^  t'  ■»  ^^j» 

welche,  mit  ihrem  Tempus  perfectum,  ihrer  Zahlenproportion  und 
ihren  altfränkischen  Noten  vor  dem  Stücke,  wie  ein  Gespenst  aus 
altniederländischer  Zeit  dasteht  —  zumal  das  Stück  selbst  —  ,,in- 
tendomi  chi  piii,  che  m'intend'  io"  lautet  sein  Motto  —  einfach 
im  C-Takt  (über  dasselbe  Thema)  schon  in  wesentlich  modernem 
Sinn  gesetzt  ist.  Die  alten  Ausgleichskünste  müssen  zur*  Anwendung 
kommen.  Die  Aufgabe  ist,  die  Punkte  zu  finden,  wo  jene  Phiase 
sich  den  übrigen  vier  Stimmen  als  fünfte  einfügt.  Es  macht  sehr 
gute  Wirkung,  zumal  wenn  zu  dem  fortgehenden  Spiel  des  Or- 
ganisten etwa  eine  Tenorposaune  jene  sechs  Noten  „sänge"  — 
denn  wenn  der  Organist  selbst  sie  etwa  solfeggirte:  „re,  fa,  fa,  mi, 
la,  re",  dürften  sie  sich  schwerlich  besonders  gut  ausnehmen.  ^)  Der 

1)  Zur  Erldichternng  des  Auffindens  bemerke  ich  hier,  dass  die 

Phrase  (nach  einfachen  C^akten  gerechnet)  eintritt:  im  Takte  7,  22,  30, 
40,  51,  76,  94.  In  keiner  Weise  kann  ich  Fetis  Recht  geben,  wenn  er 
(Biogr.  univ.  III,  S.  332)  sagt:  „les  plus  grands  artistes  paient  quelqae- 
lois  un  tribut  au  goüt  de  leur  temps,  ce  goüt  fut  11  de  plus  mauTais  — 
OB  en  trouTe  quelqaesuns  (Bioercari)  entachds  des  foKee  imaginees  par 

quelques  compositeurs  ccs  toiirs  do  forco  et  ces  dnigmes  ne  sont 

point  l'objet  t4g\  de  l'art".  Der  vollondeton,  ihrer  Mittel  sicherea 
Kunst  gewiss  nicht!  —  aber  der  werdenden,  lernenden?  —  Wie  riel  da- 
raus zu  lernen  ist,  wird  jeder  wissen,  der  sieh  mit  derlei  Dingen  betet 
hat!  Und  was  sind  denn  dann  die  Augmentationen,  Engf&hrangeu,  Ter* 
kehrungen  und  älmliche  „Zierden  der  Fuge"?!  Müsste  man  nicht  über 
J.  S.  Bach,  ja  über  Mozart  und  Beethoven  den  Stab  brechen?  Liegen 
Pormenspiele  dieser  Art  nicht  tief  im  architektonischeil  Grundzug  der 
Musik?  Die  Alten  befassten  sich  mit  solchen  „pueriUtös**  —  wie 
gelegentlich  zankt  —  und  worden  grosse  Meister,  die  uns  Werke  von 
ewigem  Gehalt  geschenkt  haben.    Wir  in  unserer  „Geistesfreiheit" 
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Zweck  zu  üben,  zu  bilden,  der  Lehrzweck  tritt  bei  Frescobaldi 
zuweilen  direkt  hervor.  Einer  Bergamaske  —  eigentlich  sind  es 
verbundene  Partiten  über  den  also  genannten  Tanz  —  schreibt 
er  bei:  „chi  questa  Bergamasca  suonera,  non  poco  impcarera",  und 
er  hat  Recht.  —  Bei  der  neunten  Toccate  im  „Secondo  Libro  di 
Toccate,  Canzone^'  etc.  setzt  er  zum  Schlüsse:  „non  seuza  fatiga 
si  gionge  al  fine'*  —  er  neckt  nämlich  den  Spieler  bestäncBg 
durch  die  seltsamsten  rhythmischen  Combinationen :  ^^/^  in  der 
rechten  und  dazu  ^/|2  in  der  linken  Hand,  C  nnd  7o  % 
^/e,  C  und  1%  —I  Die  „Partiten"  über  beliebte  Tänze,  wie 
die  Bomaneska,  die  Folia,  die  Passacaglia  —  „cento(I)  partite  so- 
pra  passacagli"  —  sind  ihrem  Wesen  nach  contrapnnkdsehe  Sta- 
dien (keine  eigentlichen  ,tYariationen"},  ans  welchen  das  als  be- 
kannt vorausgesetzte,  daher  an  der  Spitze  nicht  erscheinende 
Thema  aller  Ecken  und  Enden  herausguckt  —  in  einer  melo- 
dischen Phrase  hier,  in  einer  rhythmischen  Gestaltung,  in  einer 
Harmoniewendung  dort  Eine  in  ihrer  Art  höchst  reizende  Klei- 
nigkeit sind  iiinf  kurze  Partiten  („Gappriccio"  nennt  Frescobaldi  das 
Stück)  über  ein  für  uns  längst  verschollenes  Lied  (Faria  di  £og- 
giero),  dessen  Hauptmotiv  diesmal  solo  vorangestellt  wird: 

— i- 


FiB  Jaocpino. 

Fortwährend  ertönt  in  den  einzelnen  Stimmen  der  Ruf:  „Fra 
Jacopino**  —  suchend,  schmeichelnd,  drohend,  zankend,  freu- 
dig u.  s.  w.  *) 

Dass  die  neu  in  Au&ahme  gekommene  Chromatik  Fresco- 
baldi lebhaft  anregt,  ist  natttrlidb.  Die  „Enarmonik'*  lässt  er 
weislich  bei  Seite.  Bei  seinen  chromatischen  Experimenten  ver- 
brennt er  sich  zuweilen  die  Finger,  oft  aber  gelingt  ihm  das  Ge- 
waltigste. Ueber  das  unhandliche  antik  griedusche  Tetrachord 
des  diromatischen  Geschlechtes  sehieibt  er  ein  schroffes  aber  fast 
gigantisch  zu  nennendes  Bicercar;  ein  anderes  mit  dem  Thema: 


achten  das  demüthigo  Sitzen  auf  der  Schulbank,  wir  folgen  nur  „den  Ein- 
gebungen des  Genius'^  —  dafür  pfuschen  wir  aber  erklecklich,  und  ein 
Josqmn  oder  Palestrina  könnte  es  nur  Terachten,  wie  wif  s  „zuletzt  so 
heiwich  weit  gebracht!-* 

1)  So  ganz  verscliieden  der  Styl  —  man  könnte  an  Paganini's  ,,Car- 
neTal  de  Yenise'^  denken,  ein  Stück^  mit  welchem  bekanntlich  später  auch 
Emst  Furore  machte.  Man  kann  aus  dem  „Fra  Jacopino*'  eine  ganze 
lustige  Klostergeschichte  herandeaen  an  welche  Frescobaldi  alleroings 
nicht  im  Traüme  gedacht  hat 
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gehört  zu  seinen  herrlichston.  Wesentlich  chromatisch  ist  die  „Toc- 
cata duodecima"  im  ersten  Buch  der  Toccaten.    Dass  dabei  auch 
Häi"ten  und  Herbheiten  mitmiterlaufen,  ist  begreiflich.  Zum  Theile 
kommen  sie  auf  Rechnung  der  Kirchentöne,  welche  dem  Meister 
noch  traditionell  anhangen,  während  ihn  die  ganze  Art  des  Tou- 
satzes,  in   welcher   er   sich  bewegt,  schon  gegen   die  moderne 
Tonalität  hin-,  ja  in  sie  hineindrängt.  Die  Mischung  dieser  beideu, 
wesentlich  von  einander  verschiedenen  Grundlagen  giebt  insbe- 
sondere den  Toccaten  Frescobaldi's  eine  sehr  eigene,  fremdartige, 
aber  ganz  seltsam  am-egende,  anziehende  Fäi'bung.   Es  hat  sicher 
einen  eigenen  Kelz,  wenn  irgend  ein  geistvoller  Fremder,  dessen 
Conversation  uns  hinreiflst,  der  aber  unserer  gewohnten  Sprache 
nicht  YÖlh'g  mächtig  ist,  gelegenüieh  einen  naiven  Sprachschnitzer 
macht  oder  irgend  einen  für  nns  nnznlässigen  Idiotismns  seiner 
Muttersprache,  in  welcher  er  als  Eind  zuerst  sich  aussudracken 
gtolemt,  einmischt.    Aehnliches  empfinden  wir  bei  Frescobaldi, 
wenn  wir  nach  unseren  modernen  Tonarten  an  irgend  einer  Stelle 
ein  acddentales  ^  oder  ||  vermissen,  oder  ein  Querstand  rasch 
und  doch  sehr  fühlbar  vorttberschlttpft.  Aber  seine  Harmonie  ist 
farbenreich,  volltönig  und  yon  grossem  Beiz,  zuweilen  von  frap- 
panter Kühnheit.    Er  empfindet  übrigens  sehr  gut,  dass  er  mit 
zweierlei  Material  baut.    Seine  contrapunktischen  Arbeiten  fiber 
Themen  des  gregorianischen  Gesanges  gehören  in  der  Begel  ganz 
den  Kirchentönen,  seine  Kicercaren  und  Canzonen  dem  modttnen 
Tonsystem  an.    Manche  herbe  Stelle  kommt  übrigens  kms  und 
gut  auf  Rechnung  von  Stichfehlern,  wie  sich  zweifellos  conjectn- 
riren  lässt,  manche  andere  aber  davon,  dass  der  Tonsetzer  die 
alte  Praxis   der  „selbstverständlichen"  ^  und      nicht  ganz  auf- 
gegeben hat.   Sein  Satz  ist  correct,  wenigstens  nach  den  Gesetzen 
seiner  Zeit.  ^)    Vor  groben  Missgrifi'en  warnt  ihn  sein  Genius. 


1)  In  der  „Aggiunta"  zum  ersten  Buch  der  Toccaten  erscheint  aber 
im  ersten  „Balletto**  folgender  Passus: 


i 


m 


Es  ist  kein  Versehen,  denn  in  der  folgenden  Coirente  (Variation)  wieder- 
holt er  sich.  In  der  prächtigen  Canzone  Nr.  6  des  yjiilxio  aeoondo^ 
Bchlfipft  die  unangenehme  verdeckte  Octave  yorüber: 


J  1^  .1 
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In  der  contrapunktisch -polyphonen  Behandlung  kirchlicher 
Motive  —  der  Kyrie  „della  Madonna"  (Missa  de  B.  Virgine), 
„degF  Apofitoli'',  „dellaDomenica",  der  Hymnen  „Ave  Maris  Stella*^, 
,,Jste  confessor'^  u.  s.  w.  reihet  sich  Frescobaldi,  der  Orgelspieler, 
völlig  den  besten  Meistern  seiner  Zeit  oft  ganz  vollständig  an, 
welche  eben  diese  Sätze  für  Singstimmen  ausarbeiteten  —  grössere 
Notengeltun^en,  ruhige  Motive  —  ganz  wie  für  Gesang  angelcg^t  — 
wahre  ,,Kirchenstückc'  ohne  Worte*^  Schriebe  inan  sie  als  Kirchen- 
gesange mit  Uiiterlegimg  des  zugeliörigen  Textes  aus,  so  würden 
sie  auch  in  dieser  Gestalt  völlig  ihrem  Zwecke  entspreclien.  Ander- 
wärts verläugnen  diese  kleinen  Sätze  die  Orgel,  für  welche  sie  be- 
stimmt sind,  keineswegs.  Sie  sind  mehr  instrumenten-  als  singstim- 
mengerecht.  Ja  selbst  zierliches  Spiel  mit  kleinen  Nebenniotiven, 
contrapunktischer Flitterstaat  stellt  sich  (wiewohl  nur  sehr  ausnahms- 
weise) ein  (zweiter  Vers  des  y,Ave  Maris  Stella''^  dritter  des  ,|Ma- 
gnihcat  sesti  toni"  u.  a.  m.). 

Es  finden  sich  von  Frescobaldi  auch  wirklich  Kircbenstücke 
mit  Gesang  in  Fabio  Constantini^s  Select.  cant.  (1614):  eine  drei- 
stimmige  Motette:  ,^mmvI**  (to  2  Soprane  nnd  einen  Tenor)  nnd 
ein  Dno  för  Oantna  und  Tenor  „Ängdui  ad  PtMare$"  (dieselbe 
Sammlung  enthalt  anch  eine  Motette  von  Freseobaldi^B  Amtsvor- 
gänger  ikeole  Pasqwni:  »Jm,  deew  ang^kum"). 

IndenChrgelsSteenbehSltFreseobaldidenOantaa  finniu  entweder 
nnverändert  ids  solchen  bei  —  nnd  führt  ihn  aUenfaUs  durch  meh- 
rere Stimmen  durch,  oder  er  bildet  eigentliche  Orgelmotive  in  kleinen 
Noten,  welche  in  ihren  Intervallschritten  dem  Cantus  firmns  ent- 
nommen sind.  Zuweilen  kann  er  es  sich  bei  allem  Bespekt  vor  den 
Kirchentönen  nicht  versagen,  etwas  von  den  neuen  Kunstmitteln,  ' 
wie  Chromatik  u.  dgl.  gleichsam  einsnschmnggeln.  Den  Gebrauchs- 
werth dieser  der  Orgel  allein  zugewiesenen  Kircbenstücke  beim 
Gottesdienste  deutet  Adriano  Banchieri  an:  „per  altemare  Corista 
a  gli  canti  fermi  in  tutte  le  feste  et  solennit<\  dell'  anno".  Wird 
nämlich  eine  Messe  nach  dem  planen  gregorianischen  Gesang  im 
Unisono  und  ohne  jegliche  Instrumentalbegleitung  gesungen,  so 
nehmen  die  einzelnen  Sätze  des  Kyrie  u.  s.  w.  nur  kürzeste  Zeit 
in  Anspruch,  und  es  erscheint  wünschenswerth,  dass  die  Orgel,  aus- 
füllend und  dem  gottesdienstlichen  Moment  grössere  Dauer  gebend, 
eintrete.  Das  rituelle  erste  Kyrie  der  M.  de  B.  Virgine  ist 
folgendes: 


In  missis  de  Beata  virgine. 


Kj  •  rl-e     e     -      lei-son,  Ey-ri-e     e       -  lei-son 


Ky  -  rie         e       -  lei-son. 
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Hatte  nun  die  Geistlichkeit^  im  Kirchenchore  um  das  grosse 
Buch  und  Pult  aufgestellt,  diese  Intonation  abgesungen ,  so  ant- 
wortete der  Organist  dem  Gesänge  mit  einer  Art  von  künstlerisch- 
veredebidem  und  bereicherndem  Echo: 

Kyrie  deQa  Madonna  (Fieseobaldi  —  „Fiori  musicali")« 


(Cantus  firmufl  im  Alt.) 


m 


-J  i 


 — — h' — \ — I    i    , : 

 r— '  1  1— ' 


M— ^ 


i 


Ii 


J — I- 


t- 


Oder  aber  auf  andere  Art: 
Kyrie  della  Madonna  (Fieseobaldi  a.  a.  0.). 


I 


I  I 
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I 

I  I 
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Die  Missa  Dominicaiis  (in  üominicis  et  Festis  semiduplicibus) 
hat  folgendes  erste  Kyrie: 


p) 


lei    -  8on 


Fresoobiddi  beantwortet  es  also: 
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(Ter) 


Cfariste 


0011 


Christe  doUa  Domemca. 


— ^  CT^j   . 
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In  ähnlicher  Weise  lässt  Frescobaldi  die  Orgel  den  einzelnen 
Versen  des  Magnificat  primi,  secundi  et  sexti  toni,  der  Hymnen 
de  Apostolis,  Iste  confessor,  Ave  Maris  Stella,  della  Domenica 
respoudiren  (Lib.  II.  di  Toccate,  Cauzoue  etc.). 


etc. 


Magnificat 


Primo 
Veno 


Ibgnifleat  Primi  TodL 


T-  'r  ^ 


-J — J — i — ^ — v--rr\^  +  

^  1 

 =  c — g — ^  4^^--  

pj — — «>— 1 

\ 


ff 


I  ^\ 


I  I 
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Secon- 
do 

Veno. 


■  1 

La           fi.'   . .  . 

±3t 


-9- 


3 


J   J  J 


-I  ^ 


1 


\ 


m 


lerzo 
Yerao. 


(5^  


Am1»vos,  Geaehlolite  der  Mmlk.  lY. 
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^  T-P   .  P^^^  =  ^- 
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i     f  1 

P 

Der  Zweck  dieser  anziehenden  Tonsätze  —  grosser  Meister- 
arbeiten in  kleinem  Umfang  —  ist  also,  die  Pansen  zwischen 
dem  gregorianischen  Gesang  mit  etwas  Bedeutungsvollerem  aU 
mit  willkührlichen  Interludien  zu  füllen ^  sie  mit  dorn  Geaang  ia 
inneren  Zusammenhang  zu  bringen.   Diese  Verbindung  der  streng 
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rituellen  alterthömliehen  Eirchenmuaak  mit  einer  polyphon  und 
TdeSb  ausgebildeten,'  dieses  Einfiusen  des  alten  Heiligenbildes  in 
einen  reich  nnd  schön  onuunentirten  Rahmen  darf  eine  in  hohem 
Chntde  glflckliehe  heissen. 

,,I&eierlei  gesungene  Messen  sind  approbirt  im  römischen 
IGssale  sn  finden^,  s^  Bandiieri,  „welche  «Iternirend  vom  Chor 
nnd  der  Orgel  ausgeführt  (lequali  s*aLtemano  tra  il  choro  et  or- 
gamoX  weldie  an  allen  Festen  gesungen  werden  —  u.  zw.  della 
Müdonna,  della  Dominica  und  Apostolorum^^.  Frescobaldi  hat,  wie 
man  sieht;  als  treuer  Diener  der  Kirche,  für  alles  dieses  bestens 
gesorgt.  Auch  fittr  die  feierlichen  Momente  der  „Levasione^S  des 
„Post-Commune*'  —  für  welche  Banchieri  seine  magern  „Sonaten^' 
schrieb,  eomponirte  Frescobaldi  würdige  Tonsätze  in  der  Form 
der  Toccata  oder  des  Ricercar.  Dass  aber  unter  dem  j,Chor*', 
welcher  mit  der  Orgel  ,,alternirt",  nicht  Figui-al-,  sondern  gregoria- 
nischer Gesaug  zu  verstehen  ist,  lehrt  Zacconi  in  unzweifelhafter 
Weise.  ^) 

Eine  eigene  und  sehr  stattliche  Klasse  unter  den  Werken 
Frescobaldi's  bilden  seine  Toccaten.  In  vielen  derselben  ist  der 
Zusammenhang  mit  der  Merulo-Toccate  noch  deutlich  fühlbar.  Die 
Art  und  den  Werth  dieser  Richtung  schildert  am  besten  ein  Dichter 
—  Jean  Paul  —  welcher  sie  schwerlich  je  kennen  gelernt  und 
obschon  er  nicht  vou  ihneu,  sondern  überhaupt  von  instrumen- 
taler Einleitungsmusik  „voll  musikalischen  Geschnörkels,  voll  Feuer- 
werkgeprassels wider  einander  tönender  Stellen^'  redet  —  „es  ist 
der  Staubregen,  der  das  Herz  ftlr  die  grossen  Tropfen  der  ein- 
scheren Töne  anfweicht."  ^)  Frescobaldi  —  kann  man  beifügen  — 
bahnt  den  Weg  zu  Pälestrina,  die  Toccate  den  Weg  zur  IGssa. 
,  Das  Gesetz  mnnkalischerFormenentwickelung  zeigt  sich  nicht  leicht 
irgendwo  deutlicher,  als  wenn  man  den  W|^  etwa  von  Andrea 
GabrieFs  kurzen  Präludien  in  den  einzelnen  mrehentonarten  fiber 
Merulo^s  Toccaten  zu  jenen  IVescobaldi's  (und  von  da  weiter  zu 
J.  8.  Bach)  nimmt.  Sehr  gut»  trotz  der  all^änki sehen  Ausdrucks- 
weise, erklärt  Praetorius:  Toccata,  ist  als  ein  Praambulum  oder 
Präludium,  welches  ein  Organist,  wenn  er  erstlich  uff  die  Orgel 
oder  Glavicymbalum  greifft,  ehe  er  ein  Mutet  oder  Fugen  anfehet, 
aus  seinem  Kopff  vorher  fantasirt  mit  schlechten  entzelen  griffen 
und  Coloraturen  —  sie  werden  aber  von  den  Italis  meines  er- 
achtens  daher  mit  Namen  Toccata  also  genennet,  weil  toccare 
heisst  tangcre,  attingere,  von  Toccato,  tactus:  so  sagen  auch  die 
Italiener  „Toccate  un  poco'^,  das  heisst:  beschlagt  das  Instrument 

1)  —  al  suddetto  canto  fermo  dirö  alle  volte  fermo,  et  alle  Yolte 
Chorale,  secoodo  che  mi  fiui  Hsogno.-  (Zacconi,  PiatL  &  Uns.  Parte 
Bcconda,  Lib.  L  cap.  8,  deUa  mnsica  piana,  eio^  Ganto  fermo  et  aimo- 
niale.) 

2)  Hesperas  2.  Band  XIX,  „Gartenconcert  von  Stamitz'^ 

29* 
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oder  begreifft  das  Clavier  ein  wenig:  daher  Tocoata  ein  dnicb- 
griff  oder  begreiffung  des  Claviers  gar  wol  kann  genennet  werden.** 
Die  Toccata  zeigt  den  Charakter  phantasierenden  Improvisiiens, 
sie  hält  kein  Thema  fest,  ihre  beiden  Elemente  sind  wirklich  die 
—  mit  Prätorius  zu  sprechen  —  „entzelen  Griffe"  (Acoorde)  und 
Coloraturen.  Sie  ist  wirklich  ein  ,,Durchgriff/^  indem  sie  dea 
ganzen  Umfang  des  Instrumentes  in  raschen  Läufen,  in  arabesken- 
haften  Figurationen  durcheilt  —  gleichsam  um  des  Instrumentes 
Vermögen  zu  prüfen.  Es  sind  keineswegs  nichtssagende  Skalen- 
spielereien —  selbst  die  Läufe  nehmen  Gestaltungen  an,  die  wie 
Ansätze  zu  wirklicher  Themenbildung  aussehen;  wo  sie  aber  zu 
wiiklichen  Themen  werden,  sind  letztere  mehr,  nur  wie  leicht 
hingeworfen,  eine  kleine  geschlossene  Notengruppe,  welche  durch 
die  vier  Stimmen  in  raschen  Antworten  hindurchläuft  und  dann 
verschwindet,  um  neuen  Gestalten  Platz  zu  machen  —  von 
der  festen  Ausprägung  zu  contrap  unk  tisch  er  Durchführung  be- 
stimmter Motive  ist  keine  Rede,  und  die  Toccate  behält  auch  hier 
den  Charakter  einer  Improvisation  —  so  wohl  überlegt  und  sorg- 
sam ausgearbeitet  sie  in  Wahrheit  aneh  sein  mag.  So  ist  & 
Toccate  ein  MtdereB  swisdiai  Plrmodiom  imd  Ptontaiie.  Von 
enterem,  das  seine  Themen  in  feateren  Bildungen  centxapnnktiseii 
durchfährt,  olme  den  Charakter  des  Vorbereitenden,  Emloitendfin 
za  yerlieren,  unteiaehddet  ne  sich  dnrch  ihr  flatteriges  Wesen; 
Yon  der  letateren  dnreh  den  Mangel  an  selbststSndiger  Bedentong, 
wie.  die  Phantasie  sie  allerdings  behauptet.  Ftir  PrUtoiiiis  ist  m 
Toccate,  wie  wir  sahen,  mit  dem  Prüludiom  eines  und  dasselbe  — 
imd  wirklich  finden  sich  von  Frescobaldi  kurze  Vorspiele  — 
„Toccata  avanti  la  messa  della  Madonna;  Toccata  avanti  la 
messa  della  Domenica;  Toccata  avanti  la  messa  degl'  Apostoli; 
Toccata  avanti  il  Kicercar**  (nfimlich  TOT  dem  Eicercar  über  das 
griechische  Tetrachord)  —  wahre,  wenn  auch  kurze  Präludien  im 
eigentlichen  Sinne.  Neben  den  mit  raschem  Figurenwerk  brilliieii- 
den  Toccaten  giebt  es  eine  andere  Art,  die  aber  fast  nur  aus- 
nahmsweise erscheint  —  hier  ist  es  eine  Folge  von  Accorden, 
Note  gegen  Note,  oder  stellenweise  zwei,  drei  Noten  gegen  eine  — 
aber  nicht  säulenartig  staiT  neben  einander  hingestellt,  sondern  in 
fortgehender,  flüssiger  Bewegung.  (Toccata  XII  Lib.  1.)  So  bunt 
sich  die  erste  Art  mit  ihrem  Gewimmel  zwei-  und  dreigestrichener 
Noten  im  oberen  und  unteren  Liniensystem  ausnimmt,  so  ruhig 
sieht  die  andere  aus  mit  ihren  weissen  ilalbtaktnoten,  an  welche 
sich  erst  im  Verlauf  allerlei  kleine  Schnörkel  in  Viertel-,  Achtel 
und  Sechszehntelnoten  anhängen.  Auch  jene  andere  lebhafte  All 
eröffnet  Frescobaldi  gerne  mit  dem  Introitus  einiger  fester,  im- 
posanter Aecorde  —  bald  aber  tritt  die  rasche  Bewegung  ein 
nnd  wird,  msgemein  gegen  das  Ende  des  Stückes  hin,  noch  leb- 
hafter.   Zuwdlen  Ulsst  sich  eine  Toccate  auch  wohl  eine  gute 
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Wefle  an.  als  wolle  sie  ein  Prlflndimn  im  ^genHiehen  Sinne  wer- 


Gang,  aber  wie  aas  den  Bitzen  einer  festgefügten  Qoaderwaod 
endlich  da  und  dort  Grttn  mit  Banken  nnd  Blättconrerk  herTor- 
spriessen  mag,  so  begumt  hier  das  Zierwerk  erst  nnr  wie  amftOlig 
in  einer  Stimme  —  bald  aber  überwuchert  es  —  die  Wand  ver- 
schwindet hinter  dem  Mantel  von  Ephen.  So  ist  Toccata  XI  im 
ersten  Bach« 

Toccaten,  in  denen  das  Passegenwerk  vorwaltet,  sind  im  ersten 
Buche,  mit  alleiniger  Ausnahme  der  eilften  und  awölften,  alle 

übrigen.  In  der  sehr  grossartigen  eilften  hat  das  Zierwerk  wenig- 
stens kein  Uebergewicht.  Die  Toccata  12  vermeidet,  um  ihre 
chromatisch  i'ortschreitenden  Harmonieen  deutlich  hervortreten  zu 
lassen,  die  Coloratur  so  gut  wie  ganz. 

Im  zweiten  Buche  nehmen  die  Toccaten  eine  fühlbar  andere 
Gestalt  an.  Sie  sind  zwar  auch  nicht  arm  an  colorirten  Stellen, 
aber  sie  nehmen,  ohne  die  Beweglichkeit  aufzugeben,  vorwiegend 
den  Charakter  thematischer  Arbeit  an  —  im  Verlaufe  des  Stückes 
tritt  auch  wohl  ein  Wechsel  geraden  und  ungeraden  Taktes  ein 
(gleich  in  der  ersten  Toccate  C — 3 — ^^/^  —  letzterer  zusammen 
mit  C);  wir  finden  hier  sogar  Toccaten  (N.  3  u.  4),  welche  nicht 
mehr  als  Vorspiele  gemeint,  sondern  bestimmt  sind  „da  sonarsi 
alla  levaiione'*  —  es  sind  wahre  Phantasieen.  Toccate  5  und  6 
ist  gesetzt  „sopra  i  pedali  per  TorgBno  e  senza",  d.  h.  sie  bauen 
sieh  Übet  Inige  Haltetöne  des  Pedals,  auf  wehsfaMn  der  Organist 
im  Wortverstande  „festen  Fuss**  fesst,  in  reicher  Pignraiion  anf 
und  können  auch  ohne  Pedal  gespielt  werden.  Die  Wirkung  der 
fertbransenden  Basstöne  kt  eine  eogenthfimlieh  grandiose.  Man 
sieht  tibrigens,  wie  wen%  man  den  Ohtganisten  im  Pedalspiel  sn« 
muthen  durfte.  Die  „Toceata  di  durezze  e  Ugatnre'^  ist  ganz  ohne 
Oolorirung  —  aus  Gründen,  die  im  gestellten  Problem  liegen* 
Aber  selbst  wo  sich  die  Toccate  durchweg  in  buntem  Passagen- 
werk bewegt,  fühlt  Frescobaldi  sehr  woU,  dass  das  Ohr  Bnhe- 
punkte  braucht,  dass  der  Hörer  nicht  in  einer  Art  musikalischer 
Hetzjagd  den  Athem  verlieren  darf.  Er  hält  also  weilweise, 
mitten  in  die  bewegten  Stellen  hinein,  anfeinem  vollen  Tonika-Drei- 
klang an,  ohne  vorhergehende  Cadenzbildung  —  diese  wird  ftir 
den  Schlussaccord  aufgespart.  Wie  Komma  und  Strichpunkt  die 
Rede,  wie  Pilaster  eine  reich  geschmückte  RenaissancefaQade,  theilen 
und  gliedern  diese  die  Bewegung  unterbrechenden  Accorde  das 
Tonstück  —  die  hinströmenden  Skalenläufe,  die  kleinen,  scharf 
ausgemeisselten  Motive  werden  dadurch  in  wohl  geschiedene  Grup- 
pen tiberschaulich  zusammengerückt  —  und  Frescobaldi  giebt  dem 
Ganzen  einen  eigenthümlichen,  deutlich  fühlbaren  Periodenbau  — 
zuweilen,  wie  im  Anfang  von  Tocc.  3  L.  1,  von  grosser  Regel- 
mäßsigkeit  —  (Haltpunkte;  Takt  2  —  4  —  6  —  8).  Andererseits 
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aber  kommt  eben  dmdli  diese  plötzUeli  Hegen  bleibenden  Aceorde 
in  die  Tonstücke,  wenigstens  stellenweise,  etwas  Stockendes.  Die 
Schwierigkeit,  deutlich  zu  gliedern,  ohne  die  Bewegung  sn  unter- 
brechen; ist  noch  nicht  völlig  überwunden. 

Frescobaldi  hat  es  nicht  verschmäht,  fremde  Oompositionen 
zu  ,,coloriren'*,  wie  man  in  Deutschland  sagte  —  er  braucht  den 
Ausdruck  „passagiare"  —  in  Passagen  aufzulösen  —  so  ein  Madri- 
gsl  Arcadelt*s:  „Ancidetemi  pur  d'Archadelt  passagiato",  welches 
in  dieser  aufgeschmückten  Form  den  Toccaten  des  zweiten  Buches 
eingereihet  und  auch  für  den  praktischen  Gebrauch  als  Toccata 
gemeint  ist.  Die  Eleganz  und  Noblesse,  mit  welcher  Frescobaldi 
das  heikle  Geschäft  des  Colorirens  hier  durchführt,  zeigt  den  enor- 
men Unterschied  zwischen  ihm  und  den  deutschen  Coloristen, 
welche  daneben  den  Eindruck  geschmackloser  Barbaren  machen 
—  Elias  Nicolaus  Ammerbach,  Bernhard  Schmidt  d.  ä.  und  d.  j., 
Jacobus  Paix,  Johannes  Woltz  u.  s.  w.  Erst  mit  Samuel  Scheidt 
verschwindet  die  leidige  deutsche  Orgeltabulatur,  —  seine  Werke 
,,Ludorum  musicorum  prima  &  secunda  pars"  (1623),  seine  „Tabu- 
latura  nova'*  (1624)  u.  a.  m.  sind  bereits  in  Noten  auf  Linien- 
systemen gedruckt,  und  mit  der  alten  Orgeltabulatur  yersehwindet 
such  das  Colorirwesen,  von  wiehern  A.  G.  Bitter  in  einem  lesens- 
werthen  Auftatz  ^)  sagt:  er  ffetraue  aksh  nichti  aus  dieser  gewta- 
reichen,  gleichwol  geschmacklosen  organistischen  Kochkunst,  wo 
yier-,  ftiiü^,  acht-  bis  zwanaigstimmige  Qestoge  mit  Hinweglassung 
des  Nicht-Greifbaren  und  unter  naivster  Hintansetsung  der  har- 
monischen Gesetse  mit  einem  reichen  Aufwand  ▼on  Ooloratnrsa 
ftir  die  Orgel  zurechtgemacht  werden^  auch  nur  emea  elnsigea 
geniessbaren  Sata  herauszufinden  —  und  mit  Recht  spottet  er 
Über  die  Orgler,  „welche  sich  der  anstrengenden  Mühe  des  Selbst- 
sohaffens  entschlugen  und  es  vorzogen,  gegenüber  den  Gesangs- 
componifiten  in  das  billige  Verhttltnlss  von  Kostgängern  zu  tre- 
ten, welche  undankbar  das  Empfangene  nicht  in  der  ursprünghch 
einfachen  und  kräftigen  Gestalt,  sondern  mit  einer  von  ihnen  ge- 
fertigten ganz  besonderen  Brühe,  Coloratur  genannt,  zugerichtet 
(leider  auch  zernichtet)  zum  Verbrauche  anboten''.  Es  ist  inte- 
ressant, auch  einmal  Frescobaldi  auf  den  Bahnen  dieser  dunkeln 
Ehrenmänner  zu  finden,  gleichsam  als  habe  er  sie  lehren  wollen, 
wie  die  Sache  eigentlich  zu  machen  war. 

Als  eine  der  grandiosesten  Orgelphantasieen  Frescobaldi's 
darf  sein  grosses  Stück  (Capriccio)  über  das  Hexachord  gelten, 
welches  Athanasius  Kircher  in  der  Musurgie  mitgctheilt  hat.  Eiue 
wahi'haft  unerschöpfliche  Erfindungs-  und  Gestaltungskraft  erprobt 
sich  an  dem  Unterbau  der  sechs  Guidonischen  Sylbeu.    Es  ist, 


1)  ,|Die  Coloristen,  Beitrag  zar  Geschichte  des  Or^elspieles  im 
XYI.  Jahrhanderf*.  AUgem.  Mos.  Zeitung,  Jahrgang  1869  Nr.  38  u.  t 
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als  habe  der  grosse  Meister  der  Orgel  in  diesem,  auch  was  die 
Ausdehnung  betrifft,  colossalen  Stück  über  die  ganze  Summe 
seines  Wissens  und  Könnens  Kechenschaft  ablegen  wollen. 

Ueberhaiipt  versteht  es  Frescobaldi,  aus  einem  oft  ganz  klei- 
nen Motiv  eine  Welt  von  mannigfachen  Gestalten  hervorzuzau- 
bern. Als  Beleg  mag  die  Bergamasca  dienen,  „bei  welcher  man 
viel  lernt"  —  oder  selbst  die  Spielerei  jenes  „Fra  Jacopino"  — 
nicht  minder  bieten  die  Partiten  manches  in  dieser  Beziehung  sehr 
Interessante. 

Im  Ganzen  genommen  gehen  die  Toccaten  des  zweiten  Ban- 
des jenen  des  ersten  au  Schönheit  und  Gehalt  vielleiclit  noch  vor. 
Motive  von  grösster  Schönheit  tauchen  au^  migestätische  VoIUdänge, 
Figurationen  voll  Kraft  und  Eleganz.  Wahre  Meistersttteke  sind 
inshesondere  die  Toccaten  6  nnd  7.  Der  Toccate  ist  hiermit  ihr 
Charakter  dauernd  gegeben,  wie  sie  ihn  noch  hei  Sehastian  Bach 
zeigt.  Der  durchgehende  Charakter  der  Toccate  Frescobaldi^s  ist 
imposante  Majestät  und  glänzender  Reichthum  —  es  sind  prachtvolle 
Triumphthore,  durch  welche  der  Weg  zu  dem  Weiteren  föhrt. 

Hawkins  sagt  von  Frescobaldi:  „er  sei  der  erste  in  Italien 
gewesen,  welcher  fugenmässig  gespielt".  Dieser  Irrthum  (denn 
ein  solcher  ist  diese  Angabe)  hat  seitdem  in  den  Musikge- 
schichten das  Bürgerrecht  erlangt.  Aber  schon  die  ganze  Orga- 
nistengeneration vor  Frescobaldi  hatte  sich  mit  Vorliebe  in 
Fugensätzen  ergangen.  Was  sie  auf  diesem  Gebiete  leistete,  hat 
indessen  kaum  mehr  Bedeutung,  als  dass  sich  eben  die  Gattung 
als  eine  besondere  von  den  Toccaten  und  sonstigen  Kunstformen 
des  Orgelspieles  selbstständig  ausschied.  Bei  den  Gabrieli  u.  s.  w. 
haben  die  sogenannten  „Canzonen"  fast  nur  erst  den  Werth  in- 
teressanter Incunabeln.  Adrian  Bauchieri's  fugirte  Sätze  im  „Or- 
gane suonai'ino"  gleichen  vollends  mageren  Skizzen.  Kaum  haben 
sie  (wie  jemand  einmal  bei  anderer  Gelegenheit  sehr  gut  sagte) 
aufgehört  anzufangen,  so  fangen  sie  an  aufzuhören.  Die  Themen 
finden  nicht  Raum,  nicht  Zeit  sich  zu  entwickein.  Die  Antwor- 
ten erfolgen  oft  in  der  Octave  oder,  wenn  in  der  Quinte,  als 
,,Fuga  reale*'.  Der  aus  solchen  kümmerlichen  Keimen,  aus  die- 
sem musikalischen  Knieholz  ganze  prächtige  Wälder  zu  zügeln 
verstand,  war  wiederum  IVescohaldi, 

Im  Vergleiche  zu  den  früheren  noch  sehr  knappen  Sätzen, 
den  sehr  düritigen  Bildungen  und  der  ganzen  trockenen  und  stei- 
fen Durchführung,  nehmen  Sätze  dieser  Art  bei  ihm  wahrhaft 
grossartige  Dimensionen  an.  An  Stelle  des  kleinlich  zusammen- 
genagelten Lattenwerkes  tiitt  hier  ein  stolzer,  vielgliedriger  Bau* 
Statt  der  früheren  physiognomielosen  oder  eckigen  und  bunten 
und  dabei  doch  nichtssagenden,  stets  gleichartigen  Motiye,  statt 
der  vagen  Züge,  hier  wie  in  Marmor  ausgemeisselte  Themen  von 
individueller  Physiognomie;  an  Stelle  der  kleinen  Schnitzbildchen 
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Gestalten,  wie  bei  jenem  mythischen  Künstler  Griechenlancb, 
welche  blicken  und  schreiten.  Was  die  Fugen  J.  S.  Bäch's  8o 
wunderbar  erfreulich  macht,  findet  sich  auch  schon  und  zuerst 
bei  Frescobaldi:  das  urgewaltige  Leben,  welches  bis  in  die  klein- 
sten Züge  hinein  pulsirt,  die  anscheinend  unerschöpfliche  Fülle, 
die  freudige  Kraft,  welche  sich  im  Schaffen  mit  einer  Art  von 
Götterbehagen  bethätigt. 

Die  vollständig  zu  ganz  festbestimmter  Form  ausgebildete 
Fuge  mit  ihren  nach  einem  unverrückbaren  Kunstgesetz  gemo- 
delten „Beantwortungen",  ihren  Wiederschlägen,  Divertimenti, 
den  Meisterproben  ihrer  sogenannten  „Zierden"  an  Engführuugen. 
Augmentationen,  Diminutioneu ,  die  Form  also,  wie  wir  sie  iu 
höchster  Vollendung  und  mit  dem  bedeutendsten  Inhalt  bei  J.  S. 
Bach  antreffen,  dürfen]^|wir  bei  Frescobaldi  noch  nicht  suchen. 
Es  bedurfte  mehr  als  zweier  Menschenalter  und  der  rastlosen 
Arbdt  deotsdier,  tfiditiger  Orgelmelster  —  weldie  im  Vergleiehe 
2tt  ihren  Vorgängern,  den  ,,Coloii8ten'%  ine  Kesen  dastehen 
ehe  es  mit  der  Fuge  so  wät  kam.  Auch  die  „Bicercai'^  IVeseo- 
baldi*s  sind  keineswegs  mit  der  späteren  tJ^gtk  zioercata'*  eines 
und  dasselbe  ^  und  eben  so  wrang  bedingt  es  der  Ansdm^ 
„Canzona'^i  dass  diese  auch  nothwendig  die  Anlage  einer  Fuge 
haben  müsse.  Im  Lib.  II.  zeigt  die  ,,Canzona"  Nr.  5  auch  nidit 
die  Spur  einer  fugirtcn  Arbeit  —  in  der  Durchführung  singbarer 
Melodieen  in  der  Oberstimme  auf  einer  stellenweise  polyphonen, 
stellenweise  aber  auch  schon  nahesm  ganz  bomopbonen  Beglei- 
tung entspricht  das  Stück  sogar  dem  Namen  einer  „Canzone'' 
besser.  Die  Stimmen  verketten  sich,  aber  sie  fliehen  nicht  eine 
vor  der  andern  —  was  doch  schon  selbst  nach  der  Ansicht  der 
gleichzeitigen  Theoretiker  das  Kennzeichen  der  ,,Fuga*'  ist  ^] 
Es  sind  wesentlich  rhythmisch  construirte  Tonbauten,  —  Studien 
Über  den  Rhythmus,  wenn  man  will  —  und  gerade  dadurch  er- 
hält die  Canzone  5  Etwas,  wobei  man  L.  B.  Alberti's  Wort  von 
seinen  Bauwerken  „tutta  questa  musica"  umkehren  und  sagen 
möchte:  „tutta  questa  architettura".  Sie  macht  aualog  den  Ein- 
druck, wie  etwa  ein  Prachtbau  mit  imposanter  Fa9ade.  Die  Fu- 
genform erscheint  aber  umgekehrt  auch  wieder  unter  den  Ton- 
stücken, welche  als  „Capriccio"  —  als  „Ricercar"  —  als  „Fan- 
tada** bezeichnet  vorkommen  —  der  Toccata  aber  bleibt  sie  voll- 
stSndig  fremd,  —  selbst  als  Episode  bleibt  sie  hier  ausgeschlossen. 
Det  spätere  Oomponist  —  ^  X  S.  Baeb,  Hindel  u.  s.  w.  — 
ist  nur  so  lange  der  Herr  dnes  Fugenäiema,  als  er  es  erfindet: 
hat  er  es  erfunden^  so  wird  er  dessen  Diener' und  nrass  eH 
unrerrttckbar  ebenen  Gesetsen**  seine  Balm  ftthien.  Zu  Fraseo- 


1)  dictae  sunt  autem  a  fogandow  qnia  tox  vocem  fiigati  ideni 

meloB  depromeado.  (Praetorius,  Sjnt  m,  B.  21.) 
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baldige  Zeit  hatte  der  Gomponiat  freiere  Hand  —  er  kann  im 
Laufe  des  Stückes  sein  Thema  abdanken,  wie  ein  Fürst  einen 
miadiebig  gewordenen  Günstling  —  muss  aber  dann  iOi  Ersatz 

sorgen  und  ein  zweites  tüchtiges,  womöglich  gesteigert  intensiv 
wirkendes  Thema  ftigenmässig  ein-  und  durchführen.  Prätorius 
erklärt  den  Knnstausdzaek  „Caprice'^  in  folgender  Art:  ,,Caprioeio 
seu  Phantasia  subitanea,  wenn  Einer  nach  seinem  eigenen  Plesier 
und  Gefallen  eine  Fugam  zu  tractiren  vor  sich  nimpt,  darinnen 
aber  nicht  lange  immoriret,  sondern  bald  in  eine  andere  ITugam, 
wie  es  Ihme  in  Sinn  kömpt,  einfallet'*. 

So  locker  und  scheinbar  improvisirend  gestaltet  Frescobaldi 
seine  Sätze  nicht  —  eher  könnte  man  sie  als  eine  Art  Vorläufer 
dreisätziger  Sjmphonieen  nennen  (natürlich  noch  ohne  den  Ein- 
dringling des  Menuet  oder  Scherzo) :  erster  Satz,  Andante,  Schluss- 
satz —  nur  dass  hier  die  Sätze  nicht  getrennt  sind,  sondern 
einer  in  den  andern  übergeht  und  sie ,  trotz  verschiedener  The- 
men, ein  organisch-zusammenhängendes  I  in  sich  geschlossenes 
Ganze  bilden.  Einem  leicht  und  geistvoll  durchgeführten  Fugato, 
dessen  Thema  sich  insgemein  zieiuieb  lebbaft  in  kleineren  Noten- 
geltungen ankfindigt,  folgt  dn  majestStisch«kraftvoUer  8ata  im 
ungeraden  Takt ;  volle  Aeeorde,  imposant  dnkerscfaieitende  BSsse, 
imnatorische  Arbeit  in  breiter,  rohiger'  i^twid^elung  —  dann 
der  Sdünsssats  mit  neaem  Fngenthema  —  dieses  meist  von  min- 
der lebhaftem  Charakter  als  jenes  erste,  aber  ihm  zugleich  ein 
bewegtes  Gtogenthema  nach  Art  der  spüteren  Doppelftige  ent- 
gegengestellt. 

Die  Themen  dieser  Abtheilungen  sind  von  einander  unab- 
hängig —  doch  giebt  es  auch  Stücke  dieser  Art,  wo  ein  durch- 
gehendes oder  wiederkehrendes  Thema  das  Ganze  noch  einheit- 
licher gestalten  hilft.  Dahin  zählt  die  krafi-  und  lebensvolle 
„Canzone  sesti  toni**: 

Hier  fiigen  sich  in  den  phantasiereichen  Mittelsatz  allerdings  wie- 
der Episoden  im  ungeraden  Takt  ein,  und  nach  ihnen  tritt  ein 
neues  Thema  auf,  ,   
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aber  auletzt  bricht  das  allererste  Thema  wieder  siegreich  hin- 
durch und  führt  den  Satz  mit  den  sinnreichsten  und  geistvollsten 
Combinationen  zu  Ende.  —  In  der  „Canzon  quarti  toni  dopo  il 
postcomune"  erscheint  das  zu  Anfang  im  C-Takt  auftretende 
I^igenthema  in  der  Episode  ungeraden  Taktes  abermals  und 
sinnreich  in  ^/^  umgebildet  —  der  Schlusssatz  bringt  ein  neues, 
bis  zum  Schlüsse  fast  unaufhörlich  durch  die  einzelueu  Stimmen 
wanderndes  Fugenmotiv.  Das  geniale  chromatische  „Kicercar 
dopo  il  Credo'*  bleibt  in  seiner  Mitte  auf  einer  Ferma  stehen, 
setzt  aber  dann  seinen  Weg  mit  den  früheren  Motiven  fort  — 
und  zwar  wird  allmählich  ein  energisches  Thema,  das  anfangs  als 
Nebenthema  auftrat,  zum  Hauptmotiv  und  zwar  nach  der  Fer- 
mate, höchst  effektvoll  in  verkehrter  Bewegung. 

Bei  der  Beantwortung  der  Themen  existireii  für  Frescobaldi 
die  KimBl^^esetae  der  späteien  Fagenknnst  einstweQen  noch  nicfaL 
£r  beantwortet  zuweilen  in  der  Octaye,  oder  er  antwortet  zwar 
dem  Dax  mit  dem  Comes  in  der  jetzt  gütigen  Weise  ^  aber  die 
nSchsthinzntretende  Stimme  antwortet  nochmals  mit  dem  Comes. 
Er  bringt  aber  daneben  auch  Beantwortungen  in  der  Quinto. 
insgemein  erfindet  er  seine  Fugenthemas  so,  dass  sie  ein&ch  in 
die  Quinte  transponirt  werden  können,  aber  er  fasst  auch  eine 
für  die  Folgest  massgebend  gewordene  Idee:  an  die  Stelle 
fer  Fuga  reale  stellt  er  die  Fuga  di  tuono. 


Ganzona^uarta  (libr.  II) 


u.  s.  w. 


Damit  ist  gleichsam  das  Zauberwort  gesprochen,  mit  welchem 
die  Fuge  von  ihrem  bisherigen  Bann  erlöset  wird  —  nicht  leicht 
hat  sich  ein  genialer  Einfall  so  lohnend  bewiesen  wie  dieser! 

Die  Fugenthemen  haben  noch  nicht  die  Mannigfaltigkeit, 
wie  bei  J.  S.  Bach,  wo  sie  selbst  meist  sdion  ein  ganz  bestimm- 
tes Charakterbild  von  IVende,  Wehmuthi  Schmerz,  Seherz,  dllsts- 
rem  Brüten,  heiterem  Gaukeln  u.  s.  w.  geben  —  aber  sie  haben 
Physiognomie  und  insgemein  einen  Zug  von  Energie,  ein  ge- 
wisses entschlossen^  Auftreten,  das  ihnen  zuweilen  etwas  Heroi- 
sches giebt 

Die  rdohe,  vielgestaltige  Durchführung  gestaltet  sich  sehr 
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kunstvoll,  dabei  ungezwungen  und  mit  einer  gewissen  vornehmen 
Grazie  der  Bewegung.  Engfiihrungen  werden  oft  und  dann  meist 
sehr  glücklich  angewendet.  Zuweilen  wird  durch  Wiederholungs- 
zeichen dem  Organisten  Spielraum  gegeben,  länger  oder  kürzer 
seine  Orgel  ertönen  zu  lassen,  je  nachdem  es  der  Moment  des 
Gottesdienstes  bei  bestimmter  Gelegenheit  eben  fordern  mag. 
Die  sogenannten  „Ricercar"  verdienen  ihren  Namen  durch  beson- 
ders kunstreichen  Tonsatz  oder  Lösung  irgend  eines  schwierigen 
Satzproblems. 

Vergleicht  man  die  Armuth  der  früheren  Orgelcomponisten 
mit  diesem  Reichthum,  so  begreift  man  das  Erstaunen  und  Ent- 
zücken der  Zeitgenossen  über  die  wundergleiche  Erscheinung. 
Imponirende  Pracht  ist  der  Charakter  dieser  Tonsätze,  unter 
denen  man  manches  Schroffe,  aber  nichts  Kleinliches  findet  — 
man  wandelt  wie  in  königlichen  Hallen,  wenn  man  sich  in  den 
wundersamen  Tongebilden  der  „Canzona  prima''  oder  ähnlicher 
Sätze  ergeht. 

Als  ein  sehr  reizendes  Stück  und  zugleich  als  Prototyp  für 
alle  späteren  Tonstücke  ähnlicher  Art  verdient  das  ,, Pastorale'* 
Erwähnung,  mit  welchem  das  erste  Buch  der  „Toccate"  schliesst. 
In  Rom  Hess  sich  den  Pifferari  der  richtige  Ton  dafür  schon 
abhorchen  —  und  wirklich  sind  es  dieselben  Melodiewendungen, 
dieselben  in  ihrer  Einfalt  so  eigenthümlich  rührenden  Klänge 
von  Hirtenmusik,  welche  noch  jetzt  zur  Weihnachtszeit  in  den 
Strassen  Roms  ertönen  —  man  erkennt  die  Motive,  welche  nach- 
mals Händel  für  sein  Pastorale  im  „Messias''  eben  dort  holte, 
wo  sie  vor  ihm  Frescobaldi  geholt  hat.  Die  Orgel  ahmt  in  lang- 
gehaltenen Pedaltönen  den  Klang  der  Sackpfeifen  nach  —  auch 
die  Harmonie  ist  entsprechend  behandelt.  —  Künste  und  Nach- 
ahmungen sind,  mit  richtiger  Einsicht,  vermieden.  Der  zugleich 
idyllische  und  religiöse  Charakter  der  Hirtenmelodien  der  Piffe- 
rari ist  hier  in  die  höhere  Kunstgattung  eingeführt.  ^) 

Das  letzte  aber  nicht  das  leichteste  unter  Frescobaldi's  Ar- 
beiten sind  endlich  seine  Tanzstücke,  Kunstwerke  kleinen  Um- 
fanges,  in  keiner  Weise  dazu  bestimmt^  wirklich  zum  Tanzen 
aufgespielt  zu  werden.  ^  Es  ist  Unterhaltungsmusik  —  auch  das 
siebenzehnte  Säculum  wollte  dergleichen  haben  —  allerdings  aber 
Unterhaltungsmusik  edler  Art  —  die  Elemente,  welche  sich  nach- 
mals zur  „Suite"  gruppirten.    Die  italienische  Tanzmusik  des 


1)  Die  Ueberschrift  lautet:  „Capriccio.  Pastorale".  Im  Index  aber 
steht:  „Capriccio  fatto  sopra  la  Pastorale".  Unzweifelhaft  ist  es  also 
die  Pifferaro-Musik,  welche  die  Motive  hergegeben. 

2}  Diese  Unterscheidung  wurde  gemacht.  Matthoson  sagt  („Neuer- 
öffnetes Orchester'  S.  18S)  von  der  loim  solcher  Tänze:  —  sie  müssen 
ein  bestimmtes  Schema  einhalten,  „daf^rn  sie  zum  Tantzen  destinieret, 
sonst  nimmt  man  sich  Libertä". 
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17.  Jftbrhimdeiti  hat,  wo  de  nch  moht  unter  Natnrafistenblnden 
ganz  primitiv  gestaltet,  entweder  etwas  eigentfaflmlich  Zartes,  eftwu 
Mädchenhaftes  (etwas  ,,Fräuleinhaftes''  könnte  man  sagen)  —  wie 
sie  denn  insgemein  durch  ein  nrildes  Moll  etwas  fast  Schwärme- 
nsches und  Inniges  bekommt^  oder  sie  tritt  mit  Pomp  und  Pracht, 
mit  einer  Art  spanischer  Grandezza,  vornehm  und  stolz  anf  — 
hielt  doch  Spanien  damals  an  beiden  Enden  Italiens;  in  Mailand 
und  in  Neapel;  das  Scepter.  Man  kann  sich  nur  dazu  tanzende 
Herren  und  Damen  in  der  schwer-prächtigen  spanischen  Mode- 
traclit  der  Zeit  denken,  wo  nur  gemessene  Bewegungen  möglicli 
waren  —  Figuren,  wie  wir  sie  auf  den  Kupfern  in  Cesare 
Negri's,  des  gleichzeitigen  Mailänder  Tanzmeisters  „Nuove  in- 
venzioni  di  balli"  erblicken.  ^)  Frcscobaldi's  Tänze  haben  völlig 
diesen  Charakter;  Ballette,  Gagliarda,  Corrente,  Passacaglia, 
Ciaconna  lauten  ihre  Ueberschriften.  Die  pathetischen  Tänze 
haben  wirklich  etwas  „Hochadeliges".  Und  hier  entdeckt  Fre- 
scobaldi,  wie  zufiillig,  eine  Form,  welche  abermals  für  die  folgen- 
den Zeiten  hohe  Wichtigkeit  gewinnen  sollte  —  die  Variation 
(an  Stelle  der  Partite).  Wechselte  der  Ehythmus  in  den  Tmi- 
sehxitten,  so  mnsste  natürlich  anch  der  Bhjthmus  der  Mook 
weeliseln.  Der  feierfielien  Bewegung,  in  veleher  da»  tnamkä 
Herren  nnd  Damen  dnrch  wohlgewüldte  Attitttden  ihre  Penon 
in's  beste  lieht  setxten ,  folgte  die  schnellere ,  wo  sie  ihre  G«- 
lenkigkeit  nnd  Amnndi  betbätigten  —  oder  aber  dem  rssehm 
Tanse  folgte  nmgekebrt  der  langsame,  gemessene.  Behielt  um 
der  Oomponist  für  beides  dieselbe  Tanswinse  bei,  so  mnsete  oe 
jedesmal  in  einem  andern  Khythmns  Yorgetragen  werden.  So 
iXsst  Antonio  Bruneiii,  der  Zeitgenosse  Frescobaldi's,  in  einem 
fSr  einen  Ball  in  Pisa  geschriebenen  und  yon  den  dortigen  Edel- 
damen  (nobilissime  gentildonne  Pisane)  ausgeftihrten  Tanzstfick 
dieselbe  Tansmelodie  als  „B^tHo  grave*^  erscheinen.  ^)  So  bringt 
Frescobaldi  In  einer  ^^Aggiunta"  stam  „libr.  L  di  Toocato^  6i& 
„Balletto'' 


1)  üeber  ihn  und  sein  Buch  wolle  der  gütige  Leser  das  IMlMn  im 
ersten  Bande  meiner  „Bunten  Blätter"  aufaucnen. 

2)  Man  findet  dieses  Stück  unter  den  Musikbeilagen  des  ersten  Ban- 
des meiner  „Bimten  Blftttei**. 
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darauf  die  „Goirente  del  Balletto*^ 


Wie  wichtig  dieses  dem  Componisten  von  den  Tänzerbeinen 
rte  Excrcitium  für  die  Erkenntniss  der  Bedeutung,  des  We- 

und  der  Macht  des  Rhythmus  werden  musste,  ist  augen- 
inlich.  Wie  ganz  anders  gestaltete  sich  das  Motiv  trotz  der 
tu  gewahrten  Noten,  weil  der  Eiiythmus  es  anders  in  Bewe- 
j  setzte! 

Das  verändert  und  doch  kenntlich  wiederkehrende  Stück 
äsentirte  aber  eben  darum  auch  eine  Variation.  Und  nun 
^t  Frescobaldi  im  Libro  secondo  eine  ,,Aria,  detta  Ballette" 
acht  nachfolgenden  „Parti"  und  eine  „Aria  detta  la  Fresco- 
mit  ftinf  Parti  (darunter  eine  Corrente  und  dne  Gagliarda), 
ihe  nicht  mehr  Partiten,  sondern  wahre  und  echte  Variatloneii 

—  Yarialionen  rhythmischer  und  contrapnnktischer  Art,  jede 
Thema  in  verfinderter  Form  darstellend.  Der  Name  „Yaria- 
*  wird  aher  euistweilen  noch  nicht  angewendet;  noch  IVesco- 
i's  Schüler  Froberger  behält  die  Ueberschiift  „Partite'*  bei, 
er  die  rein  ansgebüdete  Yariationenform  anwendet 

Wenn  Formen-  und  .Ideenreichthnm,  Kraft  nnd  Leben  bei 
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einem  Künstler  ein  Zeichen  des  Genies  sind,  so  seigt,  wenn  nfoid 

jemand,  Frescobaldi  diese  Eigenschaft. 

Für  die  Notirang  bedient  sich  Frescobaldi  der  italiemseheii 
Tabulatur.  Das  System  iüi  die  rechte  Hand  hat  sechs  Linien 
mit  dem  C-SchlösBel  auf  der  ersten  oder  dem  G-Schlässel  auf 
der  zweiten  Linie  —  die  linke  hat  ein  System  von  acht  Linien 
mit  dem  C-Scblüssel  auf  der  sechsten,  dem  F-Schlüssel  auf  der 
vierten  Linie,  so  dass  hier  gleichsam  Alt  und  Bass  aneinander* 
gerückt  und  die  beiden  Mittellinien  „gemeinsames  Gebiet" '  and: 


Toecata  leila  (Lib.  n.)  -4^ 


Als  Vorzeichnung  wird  bloss  ein  ^  angewendet;  wo  sonst 
Aecidentalen  nöthig  sind,  werden  sie  vor  oder  —  oft  undeutlich 
—  unter  die  bezügliche  Note  eigens  geschrieben.    Kleine  Noten- 

geltongen  bis  b  spielen  eine  grosse  Bolle.    Die  Sclureibait  „in 

note  bianche^',  bei  welcher  sechs     auf  eine  Battuta  C*^)  gehen,  ^; 

eine  Schreibart  übrigens,  welche  bald  ausser  Gtobrau^li  kam  und 
selbst  in  jener  Zeit  nicht  hänfig  war,  z.  B. 


 ^          ^  J 

wendet  Frescobaldi  zuweilen  an  —  auch  die  schwarze  JEIemiole 


1)  „Figura  di  prolatione,  che  ne  vannu  sei  alla  battuta'' 

(Zacconi,  Pratt.  di  Mas.  —  Fsrte  IL  Lib.  L  Gap.  11). 
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zeigt  sich,  als  altes  luventarstück  aus  den  Zeiten  der  Mensural- 
notinme : 


^^^^^ 


U.  8.  W. 


Die  Taktidchen  der  Mensuralzeit  werden  angewendet  —  0 

>  Of »       ij  f )  G^i  —  kommen  ausnämsweise  anch 

▼ereinzelte  Tempobezeichnungen  vor:  „Adasio"  (wie  kommt  Pre- 
scobaldi  zum  venetianischenDialect?)  oder,, Adagio*^  und  „Allegro". 
Taktstriche  werden  Überall  gezogen,  meist  nach  je  zwei  TsÜLten 
(als  Tempus)  —  sie  sind  in  dem  Gewimmel  kleiner  Noten  auch 
unentbehrlich.   Wo  mehrere  kleine  Noten  gleiclior  Geltung  in- 


Bammentrefifen,  werden  sie  gebnnden: 


nicht;  wie  man  wohl  auch  sonst  geschrieben  findet: 


und 


m 


^      '      y     ¥  V 

sehr  zum  Vortheiie  der  Deutlichkeit.    Achtelnoten  erscheinen 


dagegen  getrennt 

fVescobaldi's  Ruhm  drang  auch  nach  Deutschkmd.  Zwar 
weiss  Frltoiins  (1619)  nodi  kein  Wort  von  ihm'  —  aber  spitter 
sendete  ihm  Kaiser  Ferdinand  III.  ans  Wien  einen  Zögling,  der 
den  Geist  des  Meisters  mit  Uebe  und  Verständniss  in  sich  aof- 
nehmen  sollte,  wie  sonst  kein  zweiter,  und  der  auch  sein  be- 
rühmtester Schlder  wurde:  Johann  Jacob  Froberger.  Er 
mnss  mit  seinem  Lehrer  zusammen  in*s  Ange  gefasst  werden, 
obwol,  nach  Mattheson*s  Angabe,  sein  Vater  ein  ehrlicher  deut- 
scher Cantor  aus  Halle  war  (worüber  jedoch  an  Ort  und  Stelle 
bisher  keine  beglaubigenden  Nachweisungen  au&ufinden  gewesen 
sind). 

Gleich  seinem  Lehrer  Organist  und  Tonsetzer  für  Orgel  und 
Cembalo,  vereinigt  Froberger  in  seinen  Compositionen  Züge  des 
grossen   contrapunktischen  italienischen  Styls,  welchen  er  von 

Frescobaldi  erlernt ,  die  heimischen  Züge  seiner  deutschen  Ab- 
kunft, und  Züge  endlich,  welche  der  zu  spielender  Eleganz  ge- 
neigten Zier-  und  feinen  Unterhaltungsmusik  in  Frankreich  eigen 
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waren.  Diese  verschiedenen  Elemente  arbeitet  er  so  in  einander, 
dass  daraus  ein  eigenthümliclier  Styl  entsteht,  welchen  mau  uiciit 
wohl  anders  nennen  kann,  als  den  j^oberger'schen'^  Unter 
den  Hnnkem  jener  TJebergangSBeiten  macht  Eroberger  vjelleieht 
der  erste  einen  oft  wesentiiä  modernen  Eindruck  nnd  giebt 
andern  das  auch  moderne  Bild  eines  musikalischen  Genies  auf 
Helsen  —  nnd  diese  Knnstfohrten  machte  er  noch  an  einer  Zeit, 
da  er  bereits  in  Wien  auf  kaiserlicher  Orgelbank  festsass  oder 
doch  hätte  festsitsen  sollen ,  während  Frescobaldi)  sobald  er  in 
Born  seine  Anstellung  gefbnden,  eine  kurae  Belse  in  das  mdit 
ferne  Florena  ausgenommen,  nicht  weiter  gekommen  zu  eeiii 
scheint,  als  man  die  Peterskuppel  in  Sieht  behält.  fVoberger 
ist  musikalischer  Kosmopolit  —  aber  am  entschiedensten  und  als 
das  für  Froberger  wesentlich  Kennzeichnende  tritt  fVescobaldi's 
Kunst  und  Art  hervor.  Wenn  fVescobaldi  ein  bis  zur  Herbheit 
strenger,  grosssinniger  Meister  und  ein  Diener  der  Kirche  ist,  so 
giebt  sich  Froberger  als  eine  zarte,  liebenswürdige  Natur  —  wo 
Frescobaldi  die  musikalische  Sprache  der  Kirche  redet,  welche 
er  auch  dort  nicht  verleugnet,  wo  er  Passacaglien  und  Ciacconen 
schreibt  oder  mit  Fra  Jacopino  seinen  Scherz  hat,  ist  Froberger 
ein  musikalisches  Weltkind,  so  viel  er  sich  auch  in  Kunstformen 
bewegt,  welche,  aus  der  Kirche  hervorgegangen,  wesentlich  der 
Kirche  angehörten.  Man  könnte  Froberger  den  frühesten  Salon- 
componisten  nennen  —  wenigstens  was  Eleganz,  Anmuth  und 
leichten  Ton  betrifft  —  nur  dass  er  trotzdem  nu-gends  den  Mei- 
ster der  Kunst,  den  in  strenger  Sclmle  gebildeten  Musiker  ver- 
leugnet und  dass  seine  Fugensätze  sich  denen  seines  Leljxers  wür- 
dig anreihen. 

Eine  hetrftchtliche  Menge  von  Gompositionen  gestattet  ma 
ein  dcheres  UrtheiL  Zwar  wurde  von  Froberger's  ArbeiteUi  so 
lange  er  lehte^  wundwharer  Weise  gar  nichts  gedruckt  — •  eiBt 
acht  und  awanaig  Jahre  nach  seinem  Tode  ersiäien  1695  (meht 
1696^  wie  Mattheson  und  Walther  schreihen)  zu  Mainz  in  ge- 
stochenen Noten  eine  Sammlung  unter  dem  Titel  ffibma»  cunose 
rarissime  partite  di  Toccata,  Bicercate,  Caprkci  e  Fantasie  per 
gli  amatori  di  cemhali,  organi  ed  istromenti"  Der  vozneluDe 
italienische  Titel,  der  gegen  die  treuherzigen  Titelblätter  alt- 
deutscher „  Tabulaturen sehr  contrastirt,  wäre  zu  bemecken 
—  der  Zögling  der  italienischen  Qrganistenschule  fVesoo- 
baldi's  ▼eiräüi  sich  selbst  in  diesem  posthumen  Werke  —  in 


1)  Eine  Seltenheit  der  Seltenheiten!  Herr  Prof.  Faisst  in  Stuttgart 
besitzt  ein  Exemplar.  Gerber  kannte  das  Werk  nur  aus  Breitkopf  s  Yer- 
zeichniss.  Eine  an^ebUch  zweite  Edition  von  1099  in  TrSgs  Ealalog  ist 
mehr  als  problematisch.  Eine  zweite  Sammlung  ähnlicher  Stflek^  welche 
nach  Walther's  Lexikon  1714  ebenüaUs  in  Mainz  erschienen  sdn  sollf  ist 
nicht  mehr  nachweisbar. 
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seinen  Manuscripten  bedient  er  sich  durchweg  der  italienischen 
Sprache.  Blieben  die  Sachen  vorläufig  ungedruckt,  so  copirte 
dafiir  Froberger  seine  Compositionen  eigenhändig  mit  kalligraphi- 
schem Aufwand,  um  sie  dann  irgend  einem  hohen  Gönner  zu 
Füssen  zu  legen. 

Diesem  Umstand  haben  wir  es  zu  danken,  dass  wir  von 
Froberger  mehr  und  Besseres  kennen,  als  seine  von  Erzählern 
allgemach  zum  formlichen  Roman  heraiisstaffierten  Abenteuer  zu 
Wasser  und  zu  Lande  mit  ihren  Schiflbriichen,  Käubern,  getre-. 
tenen  Orgelbälgen  und  groben  Fäusten  grober  englischer  Orga- 
nisten. Eine  sehr  reiche  Sammlung  von  Compositionen  Frober- 
ger^B  besitzt  nämlich,  als  Autograph,  die  Wiener  Hofbibliethek. 
£s  ffind  Tier  in  goldgepresstes  Leder  gebundene,  folglich  als 
Frachtstück  gememte  MnsikbÜcher  in  klein  Querqnart  ^  man- 
chen Stächen  hat  Froberger  anletst,  origineller  Weise,  ein  ,^ana 
propria*^  angehängt.  Bie  Noten  sind  wie  in  Knpfer  gestochen  — 
allerlei  kalligraphische  Schnörkel  sind  nicht  gespart,  stellmweise 
sogar  mit  der  Feder  gezeichnete  Illustrationen  sind  angebracht,  Sinn- 
bilder, auch  wohl  geflügelte  Engelsköpfchen,  —  kleine  Scheusale 
zwischen  Ornamenten- Kribskrabs  —  der  Musiker  Froberger  war 
jedenfalls  dem  Zeichner  vorzuziehen.  Diese  kalligraphischen  No- 
tenbücher schrieb  Froberger  augenscheinlich  für  seinen  Gönner, 
Kaiser  Ferdinand  III.  In  Dresden  führte,  nach  Mattheson's  Er- 
zählung, Froberger  ein  ähnliches  Dedieantenstück  aus;  er  spielte 
dort  vor  dem  Churfürsten  Johann  Georg  II.  sechs  Toccaten,  acht 
Capricci,  zwei  Ricercar  und  zwei  Suiten,  „die  er  alle  in  ein  schön 
gebundenes  Buch  sehr  sauber  selbst  geschrieben  hatte",  und  er 
üben*eichte  dem  Churfiirsten  „hernach  das  Buch  zum  Geschenk, 
wofür  er  eine  güldene  Kette  bekam".  Froberger  bedient  sich 
der  gewöhnlichen  Notenschrift  auf  fiinf  Linien  —  also  nicht  der 
linienreichen  Tabulirung  der  italienischen  Orgelmeister  —  zur 
Ausgleichung  wechselt  er  aber  im  Laufe  eines  Stückes  nach  Be- 
dürfniss  mit  dem  C-,  G-  und  F-Schlüssel  (letr-.terer  als  Bass-  und 
als  Baryton-Öchlüssel),  oder  aber  er  sclireibt  die  vier  Stimmen 
partiturmässig .  wie  Siugstimmen  auf  vier  Liniensysteme.  Wenn 
C.  F.  Becker  ^)  in  einem  in  der  unbeholfenen  deutschen  Tabu- 
lator geschriebenen  alten  Buche,  Sammelbuche  von  168t,  das 
TongemlQde  einer  ^Schlacht*'  findet,  Ton  dem  er  mdnt,  Frober- 
ger dürfe  wohl  als  Componist  dieser  namenlosen  Schlacht  vermu- 
tiiet  werden,  so  ist  es  eine  willktfrliche  Annahme,  —  Froberger 
wendet  nie  die  deutsche  Tabulator  an  —  eme  Annahme,  för 
welche  vielleicht  kein  besserer  Grund  vorlag,  als  die  bekaionten 
Angaben  Mattheson's  über  eine  Allemande,  in  welcher  Froberger 
die  Gefahren  semer  Ueberfahrt  über  den  Rhein,  und  ein  anderes 


1)  Hansmudk  S.  42. 
AnbTOi,  tooMohte  dar  Vteik.  IT.  30 
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Stück,  in  welchem  er  seine  ti*aurigen  Abenteuer  in  England,  — 
einschliesslich  des  ihm  angeblich  vom  Hoforganisten  versetzten 
Trittes  oder  Schlages  —  schilderte,  Stücke,  die  sich  handsclirift- 
lich  in  Mattheson's  Besitz  befanden.  Das  Machwerk  der  „namen- 
losen ■  Schlacht^'  wird  wohl  irgend  einem  namenlosen  deutschen 
Orgelschläger  augehdren.  (Zwar  —  im  ersten  Bande  der  Tocca- 
ten u.  8.  w.  Frescobaldi*B  findet  sieh  aneh  ein  „Capriccio  sopia 
la  Battaglia",  welches  mit  seinen  Kaehahmungen  yon  TrompetOD* 
•  fanfaren  nnd  seinen  das  Schlachtgetammel  (sehr  2sahm)  malen- 
den Arpeggien  und  Fassagen  eben  anch  kein  Meisteistfick  und 
Frescobaldi's  nichts  weniger  als  wtirdig  ist.) 

Nach  Mattheson's  Ersühlung  ^)  soll  Froberger  als  fUnfsehigäh- 
rlger  Knabe  von  einem  schwedischen  Gesandten  seiner  schönen 
Discantstimme  wegen  nach  dem  Anno  1650  (sie)  geschlossenen 
Westphälischen  Frieden  mit  nach  Wien  genommen  worden  sdn, 
„von  wannen  ihn  der  Kaiser  Ferdinand  III.  nach  Kom  zu  dem 
berühmten  Girolaino  Frescobaldi,  Organisten  zu  St.  Peter,  in  die 
Lehre  thun  Hess,  damit  er  hernach  kaiserlicher  Hoforganist  wer- 
den mögte,  welches  er  auch  1655  geworden  ist".  In  dieser  Er- 
aählung  sind  mindestens  die  Jahreszahlen  gründlich  falsch. 

Froberger  gehörte  zwar  der  kaiserlichen  Tlofmusikkapelle 
als  Organist  an  —  aber  niclit  erst  seit  1055,  sondern  vom  I.Ja- 
nuar 1G37  bis  zum  30.  Öeptember  1637  (kein  volles  Jahrl)  mit 
einem  Gehalt  von  24  fl.  monatlich  — -  dann  vom  1.  April  1641 
bis  October  1645  mit  CO  Ii.  (behalt,  endlich  vom  1.  April  1653 
bis  zum  30.  Juni  1657,  wo  er  „Dienstes  entlassen"  wurde*) 
—  —  „begab  sich  aber'^  (erzahlt  Walther)  „wegen  Kayserl. 
Ungnade  von  Wien  nach  Mayntz,  alwo  er  unverheyrathet  gestor- 
ben; wie  dessen  ein  Anverwandter  von  ihm  gewiss  versichert.*' 
Der  Anverwandte  hat  sich,  trotz  der  gCAvissen  Versicherung,  den- 
noch geirrt  Froberger  fand  eine  ihm  überaus  gewogene  Be- 
schützerin an  der  Herzogin  Sibylla  von  Württemberg  (geb.  1620} 
nnd  brachte  seine  letzten  Tage  in  ihrem  Dienste  zn.  Allem  An- 
seht nach  fand  er  nach  seiner  Entlassung  ans  Wien  sogleich 
hei  der  Herzogin  Zuflucht  und  an  ihr  eine  ausserordentlich  gütige 
Beschützerin  —  es  war  ein  geradezu  herzliches  Yerhfiltniss,  ä» 
zwischen  der  hohen  Frau  und  ihrem  „Musikmeister  und  Ifvnk- 
lehrer"  —  wie  sie  ihn  selbst  nennt,  herrschte. 

Seit  Mattheson  wird*  Froberger  in  allen  Handbüchern,  Lexi- 
kons u.  s.  w.  im  Jahre  1035  geboren  und  stirbt  1695.  Köcheltefcit 
in  seinem  Buche  „die  kaiserliche  Hof-Musikkapelle  in  Wien*^^ 
zu  dem  Geburtsjahre  mit  Becht  ein  entrüstetes  Ausrofiuigs- 


1)  S.  dessen  Ehrenpforte. 

2)  Kochel,  die  kais.  Hofmnsikkspelle  in  Wien,  8.  58. 

3)  S.  108. 
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zeichen;  giebt  in  der  That  kein  Beispiel,  dass  ein  zwei- 
jähriges Kind  Hoforganist  geworden  wäre.  Als  Todesjahr  nennt 
Kochel  vermuthungsweise  —  1700,  ab  Ort  des  Ablebens 
(nach  Walther)  Mainz.  Aber  Froberger  starb  weder  1695 
noch  1700,  sondern  plötzlich  in  Folge  eines  Sohlagflusses  am 

7.  Mai  1G67,  und  nicht  in  Mainz^  sondern  zu  H^riconrt  (Frank- 
reich, Depart.  Haute-Saöne) ,  wo  er  bei  der  Herzogin  Sibylla 
lebte.  Beerdigt  wurde  er  am  10.  Mai  in  der  Kirche  zu 
Bavilliers  (Dep.  Haut-Rhin).  Ucber  Dieses  —  und  viel  Anderes 
—  haben  zwei  ei 2:eji händige  Briefe  der  Herzogin  an  Constantin 
Huyghens  im  Hiia^  ^den  Vater  des  berüiimten  Astronomen  und 
Entdeckers  der  baturnusringe)  Licht  gegeben.  (Diese  Briete 
betinden  sich  in  der  Oollection  des  Doctor  Edmund  Schebek, 
eines  tüchtigen  Musikkenners  und  eifrigen  Autographensammlers, 
in  Prag.) 

"Vieles  in  iroberger  s  Lebensgeschichte  bleibt  indessen  den- 
noch räthselhaft.  Was  war  der  Grund  der  „Kayserlichen  Un- 
gnade" und  der  Dienstesentlassung  ?  Was  hatte  es  mit  der  zwei- 
maligen langen  Unterbrechung  des  Dienstes  für  eine  Bewandt- 
niss?  —  Wir  dürfen  der  Herzogin  glauben,  welche  Frolierger's 
sittlicher  Strenge  und  Beligiositttt  ein  für  ihn  sehr  ehrenvolles 
Zeugniss  giebt  —  auch  Matäeson  spridit  Ton  Frobcrger's  „tugend- 
liebendem, gotteefürchtigem  Gemüth*'  —  schwerlich  zog  ihm  also 
ein  wurkliches  Vergehen  die  „Ungnade*'  zu.  Wohl  aber  kann  es 
eine  wiederholte  starke  „Urlaubsttberschreitang**  verschuldet,  and 
zu  letzterer  mögen  Kunstreisen  den  Anlass  gegeben  haben.  Es 
ist  kein  Grund  vorhanden,  Mattheson's  Angabe  zu  bezweifeln, 
dass  Froberger  eine  Zeit  lang  in  Paris  lebte,  wo  er  „die  frantzö- 
sische  Xiautenmanier  von  Galot  und  Gautier  auf  dem  Klavier  an- 
nahm, welche  damab  hoch  gehalten  wurde.*'  Diese  Manier  sind 
zuverlässig  jene  Über  den  Noten  mückenartig  herumtanzenden 
Trillerchen,  Mordentchen  und  dergleichen  „Agrements",  wie  sie 
hernach  auch  bei  Franz  Couperin,  Rameau  u.  A  bis  zum  Ueber- 
mass  ihr  Wesen  trieben,  jener  „französische  Cliampagnerschaum** 
(w^ie  der  alte  Zelter  einmal  an  Goethe  schiieby,  welchen  sogar  J. 

8.  Üach  niclit  verschmähete.  Bei  Frescobaldi  ist  von  diesen 
musikalischen  Berlöckchen,  von  diesem  mit  dem  Brenneisen  ge- 
kräuselten Styl  ( calamistratus,  wie  einst  Cäsar  August us  von  deu 
Versen  seines  Freundes  Mäcenas  sagte)  noch  keine  Spur.  Fro- 
berger aber  würzt  im  Wiener  Autograph  gleicb  die  Toccata  prima, 
übbcLon  sie  sonst  im  hohen  Styl  seines  Jjelirers  1  rescobaldi  com- 
ponirt  ist,  reichlichst  aus  der  französischen  Pfefferbüchse.  Die 
Sache  ist  auch  darum  von  Interesse,  weil  sie  lehrt,  dass  diese 
kleinen  Klimpereien  nicht  erst,  wie  man  insgemein  annimmt,  von 
Fran^ois  Couperin  datiren. 

Seine  Bdse  nach  Dresden,  wo  er,  nach  Mattfaeson's  Angabe, 
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dem  ChurfOrsten  „ein  kaiserliches  Handsehreiben^^  (vielleieht  eis 
Empfehluiigsschreiben]  überbrachte,  machte  er,  nach  diesem  Um- 
stände zu  schliessen,  jedenfalls  mit  Bewilligung  des  Kaisers.  Er 
bestand  dort,  auf  Wansch  des  Churf^sten,  einen  Wettkampf  ndt 
dessen  Hoforganisten  Matthias  Weckmann  (nach  Mattheson  geb. 
1621  zn  Oppershausen  in  Thüringen  —  Schuler  des  Heinrich 
Schütz,  der  ihn  nach  Venedi«:  schickte,  wo  er,  Schütz,  selbst  seine 
Bildung  erhalten,  —  spliter  da  er  schon  Iloforganist  in  Dresden 
war,  schickte  ihn  der  Churfürst  zu  Jacob  Prätorius  nach  Köni^- 
berg  in  die  Lehre,  in  welcher  er  drei  Jahre  blieb  —  1657  er- 
hielt er  die  Berufung  als  Organist  an  die  Jakobskirche  nach 
Hambm-g,  wo  er  1674  starb  —  ein  Schüler  des  schon  1612  ver- 
storbenen Johannes  Gabrieli,  wie  Mattheson  behauptet,  kann  er 
nicht  gewesen  sein).  „Mein  Mathies**,  lässt  Mattheson  den  Chur- 
fiirsten  leise  zu  Weckmann  sprechen,  ,, wollet  ihr  mit  Frobergem 
um  eine  güldene  Ketten  auf  dem  Ciavier  spielen?"  Weckmann 
erklärte  sich  „von  Herzen  gerne"  bereit,  fügte  aber  sogleich  hinza: 
„aus  Ehrerbietigkeit  für  Ihre  kaiserliche  MajestSt  soll  IVobeig«r 
die  Kette  gewinnen.'*  Froberger  spielte  zuerst  und  erkundigte 
flidk  dann  (? !)  gleich  (sie)  nach  „einem  in  der  Capelle,  der  Weä* 
mann  heisse,  der  wSre  am  kaiserlichen  Hofb  selur  beriihmt,  und 
denselben  mdgte  er  gerne  kennen.  Weckmann  stund  hart  hinter 
ihm;  dem  scUug  der  Churftlrst  auf  die  Schulter  und  sagte: 
steht  mein  Kathies.'*  Hierauf  spielte  ^^nach  abgelegten  Be- 
grtissungen"  Weckmann  eine  halbe  Stunde  lang  tiber  ein  ihm 
von  Froberger  gegebenes  Thema,  darüber  sich  sowohl  dieser  all 
der  ganze  Hof  verwunderte  und  Froberger  zum  Churfürsten  mit 
den  Worten  herausbrach:  „Dieser  ist  wahrhaftig  ein  rechter 
Virtuos.**  Es  mag  in  dieser  Geschichte  ein  Kömchen  Wahrheit 
stecken  —  Unwahrscheinlichkeiten  aber  liegen  auf  der  Hand  — 
Froberger  erkundigt  sich  nach  dem  ihn  so  sehr  interessirenden 
Weckmann  erst,  nachdem  er  selbst  in  des  Churfürsten  Gegenwart 
gespielt;  schicklicher  oder  unschicklicher  Weise  konnte  er  diese 
Erkundigung  doch  wohl  nur  an  Serenissimum  richten;  W^eckmann 
erklärt  im  Voraus,  er  werde  Froberger  aus  dem  Wettstreite  als 
Sieger  hervorgehen  lassen,  spielt  aber  dann  eine  halbe  Stunde 
lang  als  „wahrhafter  Virtuos.**  Mattheson  vergisst,  dass  er  an 
anderer  Stelle  Froberger  die  goldene  Gnadenkette  in  Dresden 
aus  einem  andern  Grund,  nämlich  für  jene  Dedication  zukommen 
lassen  u.  s.  w.  Mattheson  schliesst  seine  Mittheilungen  über 
Weckmann  mit  der  Angabe,  dass  er  und  Froberger  Freunde  und 
im  Briefwechsel  blieben  —  und  Froberger  „sandte  dem  Weck- 
mann eine  Suite  yon  seiner  eigenen  Hand,  wobei  er  alle  (!) 
Manieren  setate,  so  dass  auch  Weckmann  dadurch  der  Froberger'- 
sehen  Spielart  aiemlich  kundig  ward.'* 

Köehel  giebt,  ohne  die  Quelle  näher  anrodeuten,  an,  dsA 
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Froberger  1657  —  also  nach  seiner  definitiven  Entlassung  aus 
der  Wiener  Hofkapelle  —  nach  England  reiste  Aber  nach  den 
Mittheilungen,  welche  jener  „Anverwandte"  Walther  zukommen 
liesS;  soll  sich  ja  Froberger  nach  Mainz  begeben  haben. 

Diese  Reise  nach  England  bildet  für  Froberger's  Biographen 
insgemein  den  Glanzpunkt  ihrer  Darstellung.  Man  schlage  bei 
Gustav  Schilling,  bei  Fetis  nach  —  und  sehe  zu,  wie  sie  ,,die 
Adern*'  des  von  Mattheson  gelieferten  „dürren  Blätterskelets  mit 
Baftfarben  nnd  gleissendem  Grün  durchziehen''  (wie  Jean  Paul 
sagen  wflrde);  wie  aas  der  histoziseh  sein  sollenden  Darstellnng 
eine,,  Kmistnovelle*'  wird,  bei  welcher  die  in  Aetivitat  gesetzte  Phan- 
tasie ihrer  Verfasser  eine  Menge  Details  zu  dem  historischen  Kern 
—  hinsugeträomt,  nnd  au  deren  Ausstattung  f&r  Damenboudoirs 
nur  noch  Goldschnitt  und  Seideneinband  fehlt  F^tis  führt  die 
Geschöpfe  seiner  Embildongskraflt  sogar  redend  ein:  „mon  ami, 
il  est  temps  de  sortir,  dit  deirito  lui  une  voix  dore  et  ranque  de 
▼ieillard;  Eroberger  se  leva  pour  ob^  imm^diatement  k  Tordre 
presque  mena^ant  qu'il  venait  de  recevoir**  —  und  so  weiter. 
Froberger^s  angebliche  Erlebnisse  in  England,  selbst  nur  wie  sie 
Mattheson  era^lt,  klingen  so  äusserst  abenteuerlich,  dass  man 
Zweifel  an  der  Wabrheit  dieser  Erzählung,  deren  wirklieb  histori- 
scher Gehalt  vielleicht  ein  ganz  unbedeutender  ist,  nicht  unter- 
drücken kann. 

Sollte  nun  nicbt  vielleicht  gerade  die  berühmte  Fahrt  nach 
England  eine  colossale  „Urlaubüberschreitung"  veranlasst  haben? 
Was  machte  denn  Froberger  in  der  Zwischenzeit  vom  October 
1645  bis  zum  April  1653?  An  der  Richtigkeit  dieser  durch  das 
Archiv  der  Hofkapelle  sichergestellten  Daten  ist  nicht  zu  zweifeln, 
eben  so  wenig  an  der  in  die  erwähnten  Prachtbücher  von  Froberger 
eigenhändig  geschriebenen  Jahreszahl,  welche  also  in  diese  Zwi- 
schenzeit fällt,  wo  bei  Froberger's  Orgelbank  in  Wien  „Sedisvacanz" 
war.  Obendrein  lautet  die  Datirung  des  Libro  secondo  der 
Wiener  Handschrift:  Vienna  Ii  29.  Settembre  A.  1649.  Froberger 
war  also  m  Wien! 

Unter  den  Oompositionen  findet  sich  als  Schluss  des  Idbro 
uuarto  ein  „Lamento  sopra  la  dolorosa  nerdita  della  Beale  Maesta 
di  Ferdinande  IV  Be  di  Bomani*'  Der  König  starb  aber  erst  1654, 


ten.  Diese  Composttionen  sind  abo  die  iVucht  mehijühriger  Arbeit. 

Einer  ähnlichen  Composition,  wie  jenes  „LBmeato^  erwXfant 
der  Danziger  Oapellmeister  Johann  Valentin  Meder  in  einem  am 
14.  Juli  1709  geschriebenen  (in  Mattheson's  „Ehrenpforte'*  mit- 
getheilten)  Briefe.  ,,£in  gewisser  Liebhaber  der  Musik'',  schreibt 
Jüleder,  „habe  ihn  gezwungen  des  Froberger^s  sein  Memento  mori 
auf  Violen  anzubringen,  und  mit  in*s  Coneert  zu  mischen;  er  hätte 
auch  desselben  Verfsssen  Tombeau  aus  dem  F-moll  mit  beiAigen 


Jn  Ami  in  Wien  wieder  angetre- 
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sollen,  solchen  Eigensinn  aber  von  sich  abgelehnt,  indem  besagtes 
Tombeaii  sehr  ineinander  geflochten,  und  sich  mit  Geigen  nicht 
so  wohl  ausdrücken  lasse  —  ein  anderes  sei  ein  Clavichordium,  eia 
anderes  die  Violin.  Jedoch  um  des  besagten  Liebhabers  Willen 
zu  erfüllen,  habe  er  ihm  ein  neues  Tombeau  vor  zwei  Violinen, 
drei  Violdigamben  und  zwei  Flöten  gesetzet"  u.  s.  w.  Der  Um- 
stand, dass  als  Tonart  Yon  Froberger's  „Tombeau''  F-moll  an- 
gegeben wird,  während  das  TranetMck  auf  den  Tod  Ferdinand  IV. 
ans  Odur  gebt,  maobt  es  aber  zweifelbaft,  ob  damit  jene» 
,yLamento  soiHra  la  dolorosa  perdita'*  u.  s.  w.  gemeint  sei,  obwohl 
letateres  ancn  zur  Gatknng  der  „Tombeans*'  gebört,  da  Moder 
weiterbin  solche  Sätae  auch  mit  dem  allgemeinen  Namen  „Lamente 
nnd  klagende  Stttae*'  bezeicbnet  Cbarakteristisch  für  die  Ait 
wie  Froberger  diejenigen  von  seinen  Gompositionen  aus  Tönen 
zusammenwebt  —  denn  so  muss  man  es  nennen  —  welche  meiir 
klarier-  als  orgelmässig  sind,  darf  die  Bemerkung  Mederns  beissen: 
ein  Clavichordium  sei  etwas  anderes  als  eine  Violine  nnd  das 
Stück  sei  „sehr  zusammengeflochten. Damit  ist  etwas  anderes 
gemeint,  als  streng  durchgeführte,  künstliche  Polyphonie,  dmi 
vier  oder  mehr  Stimmen  sich  gar  wohl  für  Saiteninstrumente  ein?» 
richten  oder  vielmehr  umschreiben  liessen,  wie  es  denn  bei  den  alt- 
deutschen polyphonen  Liedern  insgemein  auf  dem  Titel  heisst,  sie 
seien  auch  ,,auf  Instrumenten  zu  gebrauchen''  oder  „für  alle 
Arten  von  Instrumenten  dienlich."  Meder  meint  vielmehr  jene 
Setzart,  welche  Job.  Seb.  Bach  mit  dem  respektwidrigen  Namen 
„manschen"  bezeichnete  —  eine  Schreibart  nämlich,  wo  Stimmen 
kommen  und  Stimmen  gehen,  man  weiss  nicht  woher  und  wohin 
—  wo  der  Satz  plötzlich  sehr  stimmenreich  und  voll  und  plötz- 
lich wieder  mit  wenigen  Stimmen  ganz  durchsichtig  wird  —  wo 
sich  der  Gang  der  einzelnen  Stimmen  —  Discant,  Alt,  Tenor, 
Bass  —  nicht  verfolgen  lässt,  kurz  die  Art,  wie  wir  unsere  Orchester- 
und  Claviersacben,  welche  nicht  in  den  alten  strengen  Formen 
des  Canons,  der  Fuge  n.  s,  w.  gehalten  sind,  schreibt,  wibiend 
Bach  den  Organisten  und  den  seine  einsdnen  Stibnmen  eonsequeiit 
führenden  Cotitrapunktisten  auch  dort  nicht  vergisst,  wo  er  ein 
Orchester  vor  sich  hat.  Herzogin  Sibylla  schreibt  darfiber  in 
einem  ihrer  Briefe  an  Hnjghens:  sie  wollte  gerne  das  Memento 
mori  Froberg»  bei  ihm  sehlagen,  so  gut  ihr  möglich  wire.  „Der 
Organist  zu  Cöln  Caspar  Qiieffgens  adblägt  selbiges  Stück  auch** 
(heisst  es  im  Briefe  weiter)  „und  hat  es  von  seiner  Hand  gelernt, 
GrifP  vor  Griff.  Ist  schwer  aus  den  Noten  zu  finden.  Habe  es 
mit  sondern  Fleiss  darum  betracht,  wiewohl  es  deutlich  geschrie- 
ben, und  bleibe  auch  des  Herrn  Griefl'gens  seiner  Meinung,  dass 
wer  die  Sachen  nit  von  ihm,  Herrn  Froberger  seL  gelemet,  unmög- 
lich mit  rechter  Discretion  zu  schlagen,  wie  er  sie  geschlagen 
hat'^   Die  Schilderung  passt  vollkommen  auf  das  mehrerwälmte 
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Trauerstück.  Hochpathetischen  Charakters,  trotz  der  Durtonart 
Trauer,  und  zwar  tief,  wenn  auch  mild  gestimmte  Trauer  aus- 
drückend, will  es  auf  der  Claviatur  mehr  declamirt,  als  in  genauem 
Takt  gespielt,  überhaupt  beinahe  nach  Art  einer  freien  Phantasie 
mit  discret  angewandtem  Tempo  rubato  behandelt  sein.  Den 
Hchluss  bildet  allerdings  ein  handgreiflich  malender,  nicht  miss- 
zuverstehender Zug,  welcher  sich  so  kindisch  ausnimmt,  dass  er 
den  guten  Eindmck  des  Vorhergehenden  nahezu  auslöscht. 
Glissando  und  presto  fahrt  in  raschem  Lauf  die  C-dur  Tonleiter 
vom  kleinen  C  im  Bass  bis  zu  den  lichthellen  Hegionen  des  drei- 
gestrichenen C  —  offenbar  die  ^^Himmelfahrt"  des  höchstseligen 
Ferdinandi  des  Vierten  —  diese  ScaJa  ist  die  „8<^1a  cielo*S 
die  Himmelatreppe,  die  Jacobsleiter;  damit  man  es  ja  nicht  miss- 
dente,  liat  Froberger  eigenhändig  quer  über  den  leisten  Takt, 
so  daae  das  dreigestiichene  C  gerade  hineinföhrt,  den  offenen,  Licht- 
strahlen entgegenwerfenden  Himmel  nnd  drei  Chembköpfcben  — 
geflügelte  Schensälchen  —  hingeseiehnet  Die  folgenden,  den 
Libro  quarto  schliessenden  Sätzchen  sind  alle  auf  ein  analoges 
Harmoniefundament  gebant,  wie  das  ,,Lamento^'  —  also  dazu  und 
zusammengehörig;  und  zwar  eine  Gig^e,  eine  Gourante  und  eine 
Sarabande  —  Tänze  also!  aber  Tänze  emster,  contrapunktischer 
Art.  Auch  hier  ist  Froberger^s  illnstrirende  Feder  nicht  müssig 
gewesen  —  die  Gigue  prangt  ipit  einer  Zackeukrone  —  wohl  die 
„Krone  ewiger  Gerechtigkeit"  —  dieser  Tonsatz  ist  auch  der 
relativ  am  freudigsten  bewegte  im  Cyclus;  zur  Courante,  einem 
feierlich  majestätischen  Stück,  hat  der  Componist  ein  Crucifix  und 
einen  dampfenden  Weihrauchkessel  gezeichnet;  zu  der  Sarabande, 
welche  nicht  wie  sonst  einen  sentimentalen  Charakter  hat  (alle 
Sentimentalität  ist  schon  im  Lamento"  auforebraucht";,  sondern  wie- 
derum imposant  und  mit  einer  gewissen,  der  Vornehmigkeit,  wie 
sie  damals  verstanden  wurde,  sich  selbstgefällig  prasentirenden 
Grazie  einherti-itt,  ein  reich  mit  Getreideähren  bewachsenes  Feld 
(Anspielung  auf  Matth.  XIII.  8  ?)  und  einen  Lorbeerkranz,  welcher 
sich  von  selbst  erklärt.  Dieser  Kreis  von  Tonstiicken  ist  für  die 
Geschichte  der  Suite  von  Wichtigkeit.  Bei  diesen  Malereien  der 
Componisten-  und  Illustrationsfeder  wird  man  versucht,  auch  an 
die  Bheinfahrt-  nnd  Organistenfosstritt-AUemanden  zu  glauben, 
von  denen  MatÜheson  berichtet 

Die  Benennung  „Tombean'*  deutet  auch  wieder  indirect  auf 
Frobeiger^s  Aufenthalt  in  Frankreich.  Im  Jahre  1709  wenigstens 
begegnen  wir  diesem  Terminus  sum  erstenmale  in  der  französisch- 
dramatischen Musik  in  einem  von  Cambert  componirten,  1071 
(also  vier  Jahre  nach  Frobecger's  Tod)  zu  Paris  anfgdtthrten 
Pastorale  „les  peines  et  les  plaisirs  d'amour^^  wo  der  Klaggesang 
Apoll's  am  Grabe  der  Nymphe  Climene  als  „Tombeau"  bezeichnet 
ist   IMe  Benennung  ging  dann  auf  alle  ähnlichen  8tiicke  in  der 
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Oper  über  —  Kamcau's  prächtiger  Chor  „que  tout  gemisse"  und 
'i'elairen^ß  sich  daraiischliessende  Arie  ,,pales  flambeaux"  gehört 
so  gut  in  diese  Klasse,  wie  Ghick's  erste  Sccne  im  „Orfeo/'  Es 
Bcheiut  last,  als  seiFroberger  der  Begründer  dieser  ganzen  Gattung. 

Frobergcr's  Ricercar,  Partiten,  Tanzstücke  u.  s.  w.  lassen  ihn 
in  der  Disposition  und  in  der  Durchfühiung  als  Frescobaldi's 
Schüler  erkennen. 

Von  der  schwerialligen  Art  der  deutschen  Orgelspieler  des 
16.  Säculums,  welche  in  harter  Sisyphusarbeit  zentnerschwere 
Notenblöcke  wKlzen,  welche  rohe  Accordsäulen  neben  einuider 
hinpflanzen,  wie  etwa  weiland  die  alten  Gelten  ibre  colossalea 
Steinfietzuugen  ihrer  Min-hir  nnd  Dolmen,  und  hinwiedemm  in 
nichtssagendem,  geschmacklosem,  buntscheckigem  Laufwerk  henim> 
faseln  oder  irgend  einen  Cantus  firmus  mit  der  Globschmied- 
arbeit  irgend  eines  contrapunktischen  GKtterwerks  umgeben,  ut 
bei  Froberger  keine  Spur  mehr.  AUertogs  waren  die  deutschen 
Organisten,  wie  die  Tabulatnrbilcher  der  beiden  Strassburger 
Bernhard  Schmidt  beweisen,  wo  wir  Arbeiten  der  beiden  Gabrieli 
Merulo's  u.  A.  in  „deutsche  Tabulatnr  umgesetsf'  finden,  bei  deu 
Werken  der  Italiener  in  die  Schule  gegangen,  und  der  bedeutende 
Meister  Samuel  Scheidt  in  Halle,  welcher  1654  starb,  also  Fio- 
berger^s  etwas  älterer  Zeitgenosse,  schwerlich  aber,  wie  auch  ver- 
muthet  worden,  Froberger  s  „erster  Lehrer"  war,  wenn  Froberger 
schon  mit  15  Jahren  Halle  für  immer  verliess,  scheint  dieselbe 
Schule  durchgemacht  zu  haben.  Johann  Caspar  von  Kerl,  der 
vielbewunderte,  kam  erst  um  1015  nach  Rom,  um  bei  Carissimi 
zu  studieren  —  ob  auch  bei  Frescobaldi,  ist  unsicher  —  auf  keinen 
Fall  kann  dort  Froberger  sein  „Mitschüler"  gewesen  sein.  Des 
hollandischen  „Organistenmachers"  Jan  Pieter  Swelink  Orgelsätze 
(so  weit  wir  sie  kennen)  sind  trocken  und  altvaterisch.  Wo  wir 
die  Orgelkunst  in  Deutschland  sich  von  dem  rohen  Standpunkt 
der  handfesten  deutschen  Orgelschläger  des  16.  Säculums  los- 
ringen sehen,  ist  es  überall  der  belebende  Hauch  aus  Italien, 
welcher  befreiend  wirkt.  Die  Zeit  der  grossen  deutschen  Vor- 
läufer J.  S.  Bach's  —  eines  Pachelbel,  Buxtehude  u.  A.  stand 
damals  sehen  vor  der  Thüre  —  aber  eingetreten  war  de  noch 
nicht  Froberger  hat  neben  Sehddt  als  ihr  Vorlftuto  diie 
epochenmachende  Bedeutung,  und  wenigstens  mittelbar  hat  also 
Imscobaldi  auch  auf  die  Kunst  in  Deutschland  einen  sehr  be- 
deutenden Einfluss  gehabt  Wer  Analogieen  und  Aehnlichkeiten 
zwischen  Lehrer  und  Sditfler  suchte,  wtirde  ihnen  bei  Frescobaldi 
und  Froberger  aJler  Orten  begegnen.  Frobei^ger'a  deutsche  Abkunft 
yenräth  sich  aumeist  in  dnaelnen  Themen,  welche  wie  deutsche 
Volksweisen  klingen,  so  in  einer  Oanson  des  Wiener  Libro  secondo: 

i)  wie  F6tis  will,  s.  Biogr.  univ.  d.  m.  ad  toc.  Eed  (Jean  Gaspsid  de). 
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Das  kHngt  im  Thema  so  nicht-italienisch  nnd  so  nrdeatsch 
wie  möglich,  aber  die  DnrchfÜhmng^  ist  durch  nnd  doreh  IVesco- 
haldlsch.  Man  stelle  nnr  neben  diese  Composition  FrobM>ger*s  snr 
Yergleicbung  die  „Canaon  qnarti  toni  dopo  II  postcomnne*'  ron 
Frescobaldi: 
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Der  y^ationale*'  Unterschied  im  Charakter  (nicht  euunal 
m  der  Bildung  1)  der  Themen  und  die  völlige  Uebereinstimmiiiig 
in  der  Art  der  Durchführung  derselben  liegt  klar  yor  Augen. 
Im  Verlaufe  des  Stückes  gestalten  beide  Tonsetzer  ihr  Thema  za 
einer  Episode  im  ^  (-|->Takt,  nachdem  sie  beide  ihren  Sats  mit 
einer  entschieden  euotreienden  Oadenz  xu  Ende  fflhren  su  woHea 
ienen: 
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Nach  dieser  Episode  tritt  bei  beiden  Meistern  ein  gleichsam 
reflektirender  Moment  des  Stillstands  ein,  nach  welchem  es  wieder 
fiisch  und  lustig  in  der  fugirten  Arbeit  weiter  und  zu  Ende  geht. 
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Mit  Hilfe  der  ,,yergleichenden  musikalisciien  Anatomie'^  würde 
man  Tielfach  zu  ähnlichen  Besoltaten  kommen.   Anch  das  oolo- 
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ist  eine  Manier  Freseo 


baldi's,  welche  sich  der  Schüler  getreulich  angeeignet  hat  — 
während  iVescobaldi  seinerseits  sie  bei  seinen  Vorgängern  Merulo, 
Gabrieli  u.  s.  w.  antraf.  So  geläufig  dieser  Zierschuörkel  den 
italienischen  Orgelmeistern  ist,  so  wenig  findet  er  sich  bei  den 
deutschen. 

Die  Toccaten  Froberger's  gleichen  jener  Classe  der  Fresco- 
baldi'scheu,  welche  wir  als  „thematisch  durcharbeitend"  bezeichnet 
haben,  bis  zum  Doppelgängerischen.  Froberger  bildet  allenfalls 
glatter,  flüssiger,  sein  grosser  Lehrer  schroffer,  aber  auch  mächtiger 
und  imposanter. 

Eben  so  mad  Froberger^B  Partiten  eebte  und  gerechte  Kin- 
der der  F^eBCobaldi*8chen.  Aber  eu  Frescobaldi's  s^nger  Hoheit 
▼erhiüt  sich  der  liebenswürdige,  klangselige  Froberger,  wie  etwa 
Mozart  zn  J.  S.  Bach.  Jenes  ,,Man8ehen'',  wo  es  vorkommt, 
ist  ein  Schritt  znr  Befreiung  der  Mnsik  ans  den  unanfhörlichen 
Banden  der  Polyphonie.  Freseobaldi  ist  mehr  Organist^  Proberger 
mehr  Glayierspieler.  Frescobaldi's  Partiten  sind  bewundemswertihe, 
geistvolle  contraptmktische  Studien  „fOr  Kenner  nnd  Liebhaber*'; 
in  jenen  Froberger's  ist  alles  glatter,  flüssiger,  beweglicher,  ele- 
ganter geworden  —  so  recht  für  musikalische  grosse  Damen,  wie 
Herzogin  Sibylla,  und  doch  auch  für  den  strengsten  Musiker  höchst 
interessant.  Kleine  musikalische  Juwele  sind  seine  Partiten  — 
eigentlich  Variationen  —  „au£f  die  Mayerinn"  (im  Wiener  Mann- 
script). War  diese  ,,Mayerinn'*  ein  Volkslied,  oder  etwa  eine  Lieb- 
lingsmelodie jener  Ursula  Meyer,  genannt  ,,die  Mejerin",  welche, 
1575  zu  Münster  geboren,  viele  Jahre  im  Dienste  Anna's  von 
Oesterreich,  Tochter  des  Erzherzogs  Karl  L  von  Steyermark, 
stand,  als  sich  diese  Prinzessin  mit  König  Sigismund  III.  von 
Polen  am  31.  Mai  1592  vermählte,  ihr  folgte,  die  Kinder  des 
königlichen  Hauses  erzog,  an  der  königlichen  Tafel  ass,  als  das 
Orakel  des  Hofes  und  des  königlichen  Familienrathes  galt,  noch 
unter  Sigismund's  Nachfolger,  Ladislav  IV.,  ihrem  Eleven,  eine 
grosse  Rolle  spielte,  selbst  in  Staatssachen  eine  einflussreiche 
Stimme  hatte,  vom  Papst  Urban  VIII.  durch  Uebersenduug  der 
goldenen  Rose  geehrt  wurde  und  endlich  1635  zu  Warschan 
starb?  Der  Gedanke  liegt  sehr  nahe,  dass  Froberger  wieder 
einmal  eines  seuier  Dedicantenstttcke  ansgefOhrt  hat  .nnd  die 
Partiten  spMter  aneh  (mit  Recht)  in  die  f&  Ferdinand-  HL  be- 
stimmte Sammlung  anfiiahm.  Das  Thema,  in  sdner  Urgestalt  als 
lied,  kann  man  dch  wohlerhalten  ans  der  Oberstimme  der  Partita 

Sninta  heranssnehen  —  weldi*  letztere  tibrigens  die  mindest  be- 
entende  im  Gmeins  ist,  zweistimmig:  die  j^edmelodie  nnd  ein 
bnnt  fignxirter  knfender  Bass.  Desto  reisender  nnd  pikanter  sind 
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die  anderen,  daiunter  eine  „Courante  sopra  Mayerinn*'  nebst 
„Double"  —  zum  Schlüsse  eine  „Saraband  sopra  Mayerinn''  — 
das  Double -Stück  (eine  Form,  der  wir  dann  unter  J.  S.  Bach's 
Suiten  als  einer  gewohnten  begegnen)  gleichsam  als  eine  Variation 
der  Variation.  l)en  Namen  „Double"  hat  Froberger  wohl  aus 
Frankreich  uiit gebracht;  bei  Frescobaldi  kommt  er  noch  nicht 
vor.  Die  Perle  unter  den  Partiten  ist  die  sechste,  die  „Partita 
cromatica'',  du  Sittck  roll  Leben,  anmiithigcr  Bewegung  mtd 
Wohlklang. 

Froberger*B  TansstUcke  kaben  dagegen  mit  denen  IVescobaldf 
weniger  Verwandtschaft  —  sie  gehen  mehr  in's  französische  Genie. 
Unter  Franz  Couperin*s  Sarabanden,  Oonranten  u.  dgl.  finden  sich 
Nummern,  die  entschieden  mit  den  analogen  Frobeiger's  yerwandt 
'sind.  Und  hier  grenzt  er  hinwiederum  an  J.  S.  Bach  und 
dessen  Suiten.  Bemerkenswerth  ist  die  gelegentliche  Bemerkung 
der  Herzogin  Sibylla,  „man  müsse  die  Sachen  von  Froberger  selbst 
gelernt  haben,  um  sie  richtig  zu  spielen."  Auch  hierin  kündigt 
sich  das  Morgenroth  einer  neuen  Zeit  an.  Frescobaldi's  streng 
polyphone,  gleichsam  ganz  objektive  Stücke  kann  ein  tüchtiger 
Orgler  kaum  verderben  —  aber  bei  Froberger  tiitt  schon  die 
Subjectivität  des  Künstlers  mehr  in*s  Werk  und  muss  hinwiedemm 
daraus  sprechen. 

£jS  ist  schon  erwähnt  worden,  dass  der  in  ,,kayerliche  ün- 
gnad"  gefallene  Froberger  ein  Asyl  bei  der  Herzogin  Sibylla 
von  Württemberg  fand.  Es  ist  wohlthuend,  wenn  wir  nach  Fro- 
berger's  Tode  in  dem  ersten,  am  25.  Juni  1667  aus  Hericourt  an 
Huyghens  geschriebenen  Brief  der  Herzogin  lesen:  „allein  ver- 
bleibe ich,  leider  Gott  erbarms,  nur  eine  geringe  hinterlassene 
Schülerin  meines  lieben,  ehrlichen,  getreuen  und  fleissigen  Lehr- 
meisters sei.  Herr  Joh.  Jacob  Froberger,  kais.  Maj.  Kammer- 
Organist,  welcher  heut  sieben  Wochen  Abends  nach  fünf  Uhr 
unter  währendem  seinem  Vespergebet  von  dem  lieben  Gott  mit 
einem  starken  Schlaganfall  angegriffen  worden,  nur  noch  etliche 
Mal  stark  Athem  geholt  und  kemach  ohne  Bewegung  eines  Glieds 
so  sanft  und,  wie  ich  zu  dem  Heben  Gt>tt  hoffe,  selig  verschie- 
den. Denn  er  noch  die  Chiad  von  Gott  gehabt,  dass  er  nieder- 
gekniet laut  gesagt:  Jesus,  Jesus  sei  mir  gnädig!  und  somit 
zurflckgeschlagen  Verstand  und  Alles  hin«  Liefen  alle  zu»  was 
im  Schlosse  waren,  könnt  aber  niemand  helfen,  war  selbst  auch 
dabei.  )^un,  der  liebe  Gott  erwecke  ihn  mit  Freuden  und  gebe, 
dass  wir  einander  im  himmlischen  und  englischen  Musenchor  wie- 
der antreffen  mögen.**  Froberger  scheint  sein  Lebensende  geahnt 
zu  haben  —  Tags  vorher  hatte  er  der  Herzogin  einen  Dukatea 
eingehändigt  mit  der  Bitte,  ihn  nach  seinem  Tode  zu  frommen 
Werken  zu  verwenden.  Dürfen  wir  hiernach  nicht  annehmen, 
dass  Eroberger  damals  nicht  mehr  in  der  Vollkraft  des  Lebens  ge- 


Digitized  by  Google 


Die  Organiaten.  Frescobaldi  u.  s.  w.  479 

standen,  etwa  ein  Mann  in  den  Sechzig  gewesen,  und  das  wir  folg- 
lich seine  Geburt  in  die  ersten  Jahre  nach  1600  versetzen  können? 
Ist  es  aber  so,  wie  liätte  er  mit  fünfzehn  Jahren  zu  i'erdinand  III. 
kommen  können  V  Mattheson's  Angaben  erscheinen  auch  hier 
mindestens  ungenau  —  freilich  lässt  er  auch  den  dreissigjährigen 
Krieg  zwei  Jahre  später  enden,  als  dei-  Westphälißche  Frieden 
geschlossen  worden! 

Die  Herzogin  Hess  ihrem  Froberger  „zur  Gedächtnuss  einen 
Grabstein  machen ;  ist  nit  unfein"  schreibt  sie.  Seine  Tonwerke 
bewahrte  sie  wie  einen  Schatz:  „seine  edle  Compositiones  habe  ieh 
80  lieb  und  werüi,  daas  ich  sie  so  lang  ich  lebe  uit  kann  oder 
begere  ans  Händen  zu  lassen.**  Eine  Malerin  oder  Zeichnerin, 
Namens  Oaterina  Beigerotti,  zeichnete  ftir  die  Herzogin  ein  „Con- 
terfait'*  des  geliehiten  Meisters,  welches  die  hohe  Dame  in  ihrem 
„Mnsep**  an^ewahrte.  Das  Bild  ist  nicht  mehr  zu  finden  — 
auch  der  „nit  unfeine'*  Grabstein  in  der  Kirche  zu  Bavilliers  ist 
in  den  Stfirmen  der  Revolution  abhanden  gekommen.  Die  Her- 
zogin erwähnt,  dass  zu  Froberger's  Beerdigung  sich  „gute  Freund 
Ton  Montbelliard"  eingefunden,  „denn  ihn  die  Leut  wegen  seines 
guten  Humors  geliebt  haben,  ob  sie  eben  seine  Kunst  nit  ver- 
standen/' Ist  das  nicht  wieder  ein  an  Mozart  erinnernder  Zug? 
Aber  er  hatte  am  Hofe  der  Herzogin  auch  seine  Gegner.  „Adver- 
sarü'S  schreibt  die  edle  Frau,  „bleiben  aber  auch  nit  aus  und 
meinen  es  sei  der  Sachen  zu  viel  prethan  und  nit  recht,  weil  er 
nit  mehr  unser  Religion  gewesen,  und  was  noch  mehr  allerlei  so 
Keden  oder  Judiciren  sein  mag.  Doch  reuet  es  mich  nit,  ich 
höre  gleich  was  ich  wolle,  denn  seine  rare  Virtou  und  der  Uerr, 
bei  dem  er  in  einsten  gewesen  meritiren  noch  wehl  eine  ehrliche 
Begleitung  zu  letze.  Ohne  was  ich  noch  vor  mein  Person,  wie 
vor  gedacht,  Gutes  von  ihm  empfangen  habe,  so  ist  er  ja  doch 
auch  noch  ein  Christ  und  guten  Lebens  gewesen.  Ist  mir  gewiss 
sauer  genug  angekommen  und  bin  kein  lachender  Erb,  möchte 
mir  noch  als  Herz  und  Augen  übergehen,  wenn  ich  bedenke,  was 
mir  mit  ihm  abgestorben." 

Froberger  war  als  Protestant  lutherischer  Confession  geboren. 
Mattheson  erzihlt,  in  Bom  habe  ihn  ein  deutscher  ^tsehüler, 
Namens  Kappeler,  beredet,  zum  Katholidsmus  flberzutreten  — 
Kappeler  selbst  sei  später  bei  der  Landgräfin  von  Darmstadt 
Maria  Elisabeth  zu  Husum  Hofoiganist  geworden,  „sattelte  nun 
selbst  um  und  bekannte  sich  zum  Lutheräum.'*  £s  gab,  wie  be- 
kannt, in  jenen  Zeiten  mehr  Leute,  welche  nach  dem  Grundsatz 
,f Cujus  regio  ejus  religio"  in  solcher  Weise  „umsattelten*'  —  ja 
gelegentlich  nach  Bedürfniss  wiederholt  „die  Beligion  changizten**' 
£ben  weil  Froberger's  Keligiosität  keine  blos  äusserliohe  war, 
mochte  er  nicht  die  Confession  wechseln,  w^ie  mau  einen  Bock 
wechselt    Es  macht  der  Herzogin  Ehre,  dass  sie  grosssinniger 
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dachte,  als  die  Zionswäcbter  an  ihrem  Hofe.  ^)  Wenn  übrigens, 
wie  Mattheson  sagt,  Froberger  schon  als  Knabe  in  des  Kaisers 
Ferdinand  III.  Kapelle  kam,  so  dürfte  sein  Ucbertritt  unmöglich 
erst  in  liom  geschehen  sein.  Aus  Briefen,  welche  der  verdienst- 
volle Historiogxaph  der  Wiener  Hofkapelle,  Kochel,  gefunden,  er- 
giebt  sich  indessen,  dass  Froberger's  Uebertritt  wirklich  in  Rom 
geschah  —  aber  nicht  auf  Zureden  eines  Mitschülers,  sondern  auf 
den  Wunsch  des  Kaisen,  und  dass  dieser  üehertritt  schon  von 
Wien  ans  vorbereitet  worden. 

Als  Schiller  Froherger^s  nennt  Mattheson  (in  der  Lebensskisze 
des  k.  dünischen  Hofkapellmeisters  Kaspar  Förster)  gelegentlich 
einen  Danziger  Ewald  ^nsch,  welcher  „hei  dem  berühmten  Fio> 
berger  gelernt  hatte**  nnd  unter  Kaspar  Förster  als  Hoforganist 
des  Königs  Friedrich  III.  diente.  Auch  Kaspar  Grie£fgens  in  Oöln 
scheint  von  Froberger  Anleitang  bekommen  zu  haben.  Als  Vor^ 
bild  hat  er  aber  noch  mehr  gewirkt,  denn  als  unmittelbarer  Lehr- 
meister. £b  ist  interessant,  die  Partiten  „auff  die  Majori nn''  mit 
dem  grossen  1 648  zu  Prag  erschienenen  Variationenwerk  Wolfgaog 
Ebneres,  der  gleichzeitig  in  Wien  mit  Froberger  Hoforganist  war, 
—  „Ana  XXXVI  modisvariata  peril  cembalo^*  —  zu  vergleichen. 
Froberger's  Arbeit  hat  hier  augenscheinlich  als  Muster  gedient, 
selbst  die  chromatische  Partita"  findet  dort  ihr  Gegenbild  in  einer 
„chromatischen  Variation."  Auch  die  beiden  MufFat  deuten  oft 
genug"  auf  Froberger  zurück,  während  wir  z.  B.  an  dem  gleich- 
zeitigen Kuhnau  in  Leipzig  statt  dessen  die  Familienzüge  der  nord- 
deutschen Organistenschule  erkennen. 

Ein  sehr  respektabler  Meister  dieser  Epoche  ist  Giovanni 
Battista  Fasolo  aus  Asti,  Franciscaner  in  einem  Kloster  zu  Pa- 
lermo, dessen  „Annuale  organistico"  1645  in  Venedig  erschien.  Die 
Art,  wie  er  in  diesem  Werke  die  gegebenen  kirchlichen  Motive 
der  Hymnen,  Antiphonen  u.  s.  w.  behandelt,  erinnert  in  ihrer 
ganzen  Factur,  in  der  freien,  energischen  und  lebensvollen  Führuog 
der  Stimmen,  im  Verschmähen  äeinliehen  Zierwerks  nnd  in  der 
Tüchtigkeit  des  ZnsammenkUuiges  dnrchans  an  die  lihnfidien  A^ 
beiten  Frescobaldi's,  der  vor  dem  braven  Mönch  yon  Palenno 


1)  Merkwürdig  ist  es,  dass  sich  an  ihrem  Tod  die  Wnndeierzihliuifr 

von  einer  Engelsmusik  knüpft,  gloichsam  als  habe  diese  geliebte  Kunst 
sie  noch  in  den  letzten  Augenblicken  nicht  verlassen.  ,,Ais  die  fromme 
Herzogin  Magdalena  äibylla  von  Würtemberg  auf  dem  Sterbebette  lag, 
den  7.  August  1712,  liess  sich  Nachts  im  Zimmer,  wo  eben  nur  zwei  Pw- 
sonen  «regenwftrtig  waren ,  eine  überaus  lieUiche  Stimmen-  und  Harfen- 
musik  hören,  die  nach  einigen  Minuten  verwehte.  Sogar  der  Kanzler  der 
Universität  gedachte  derselben  in  einer  feierlichen  ÖfFentlichen  Rede;  die 
Zuhörenden  hätten  in  ihrem  Leben  nichts  Anmuthigeres  gehört;  in  der 
Thai  seien  nicht  Menschen-,  sondern  Eogelsstimmen  enlnngen."  Die  Bec^ 
sogin  starb  erst  am  11.  August  1712.  (Tertgr,  Mystische  iSrsehein.  S.  471.) 
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wohl  den  Zog  des  Genialen,  Yielseitigkeit  nnd  Glanz  ▼orans  hat, 
im  CJebrigen  äer  ibm  entschieden  geistesyerwandt  erscheint 

BerÖimter  als  der  anspmchslose  Klosterbnider  im  fernen 

Sicilien  wurde  Bernardo  Pasquini,  geboren  1637  an  Massa  dl 
Valnevola  im  Toskanischen,  Organist  der  Basilica  von  S.  Maria 
maggiore  in  Born,  der  den  stolzen  Titel  erhielt  ,,Organoedn8 
Senatus  popnliqne  Romani",  Lehrer  Franz  Gasparini's  und  Fran- 
cesco Dnrante's,  gestorben  72  Jahre  alt  am  Oäcilientag  1710  und 
begraben  in  S.  Lorenzo  in  Lndna  (beim  Corso),  wo  sdne  Grab- 
schrift Yon  ihm  röhmt:  „musicis  modulis  apud  omnes  fere  Europae 
Principes  nominis  gloriam  adeptus/^   Wirklich  soll  ihm  Leopold  I. 
ans  Wien  Scolaren  zur  Ausbildung  zugesendet  haben  —  was  in- 
dessen-mit  den  Daten  des  Wiener  Kapellarchivs  nicht  stimmen 
will,  wo  von  1657  bis  1679,  den  Regierungsjahren  des  genannten 
Kaisers,  als  Organisten  genannt  werden:  Wolfgang  Ebner,  Paul  Neid- 
linger  1657— 1669, Marcus  Ebner  1657—1680,  Alexander  Poglietti 
1661 — 1683,  Carlo  Capellini  1665—1683.  Einige  Stücke  des  eben 
p'enannten  Poglietti  und  Bernardo  Pasquini's  wurden   1704  zu 
Amsterdam  in  einer  Sammlung  Toccaten  und  Suiten  gedruckt. 
Ludwig  Landsberg  erwarb  in  Rom  zwei  in  ihrer  Art  unschätz- 
bare Autographe  Pasc^uini's,  zwei  volumiöse  Bände  Toccaten  und 
ähnliche  Compositionen  —  nach  Landsberg's  Tode  (1858)  wan- 
derten sie  nach  Amerika,  wo  sie  leider  —  verschollen  sind.  ^) 
So  ißt  uns  von  dem  berühmten  Meister  nichts  geblieben,  als  sein 
Name  und  seine  stolze  Grabschrift  in  S.  Lorenzo  in  Luciua. 


1)  Die  egoistische  Eitelkeit  der  Engländer  nnd  Amerikaner,  Werke, 
welche  ein  Gemeingut  der  Menscliheit  sein,  sollteu,  im  „Privatbesitz"  zu 
haben  —  oft  um  «le  dum  nie  wieder  änzusehen,  sie  aber  Tor  aller  Welt 
zu  versperren,  verdiente  wohl  einmal  ein  nachdrückliches  Wort!  Wollte 
doch  einmal  ein  Engländer  das  berühmte  Salzfass  Benvenuto  Cellini's  (in 
der  kais.  Schatzkammer  in  Wien)  durchaus  kaufen !  1  Nattirlich  —  für 
Guineen,  dachte  er,  ist  Alles  feil. 


AmbroKt  O«iohiohte  der  Viuik.  IV.  3) 


Leipzig, 

Draok  von  Hnndertstand  &  Pries. 


« 
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Gern  leiste  ich  dem  Wunsche  der  Familie  wie  der 
Freunde  des  verewigten  YeifossexB  Folge,   diesem  nachge- 
lassenen Theüe  seiner  ^Geschichte  der  Musik"  einige  Worte 
der  Erinnerung  hinzuzufügen.   Stand  ich  doch  mit  Ambros 
Jahre  hindurch  bis  zu  seinem  Tode  in  freundschaftlichem  und 
geistigem  Verkehr  und  habe  ich  doch  diesen  Theü  der  Musik- 
geschichte allmälig  entstehen  und  werden  gesehen.  Wir  hatten 
ja  in  unseren  Arbeiten  wie  Anschauungen  so  manche  Berührungs- 
punkte, und  es  bereitete  ihm  jedesmal  eine  grosse  Freude,  wenn 
er  sich  über  seine  Pläne  und  Ziele  gegen  mich  aussprechen  konnte. 
Noch  steht  er^r  lebhaft  tot  Augen,  wie  er,  nur  wenigeTageyor 
seiner  Erkrankung,  bei  mir  vorsprach  und  mit  überströmen- 
der Begeisterung  so  manches  Detail  dieses  Bandes  schilderte. 
„Mochte  es  mir  nur  beschieden  sein,  das  Werk,  so  wie  ich  es 
wünsche,  zum  Abschluss  zu  bringen!    Ich  darf  wol  hoffen 
dann  der  Kunst  wie  der  Wissenschaft  einen  Dienst  erwiesen 
zu  haben^  so  sagte  er  mir  damals  beim  Fortgehen.  Ldder 
sollte  er  aber  die  Vollendung  seines  Werkes  nicht  mehr  er- 
leben. 

„Wir  haben  In  Ambros  nicht  etwa  nur  den  Verlust  dnes 

liebenswürdigen  Collegen  und  einer  seltenen,  den  ernstesten 
Aufgaben  zugewendeten,  Ton  ehiem  unersohutterlichen  Willen 
getragenen  Arbeitskraft  zu  bedauern,  mit  dem  Dasein  des 
Mannes  ist  auch  ein  aus  den  innersten  Bedürfnissen  der  Zeit 
wie  der  musikalischen  Kunst  concipurtes  Werk  gerade  da  ab- 
gebrochen, wo  dasselbe  seine  höchsten  BUithen  zu  entfalten  ver- 
sprach.**—  Diese  Worte,  mit  denen  ich  meinen  Nachruf  an 
Ambros  in  der  „Presse^  einleitete,  dürften  auch  hier  an  ihrem 
Platze  sein,  denn  ich  wüsste  den  Empfindungen  über  das 
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Erlöschen  dieser  Kraft  keinen  überzeugungstreuereu  Ausdruck 
SEH  geben. 

loh  glau1)e  nicht  m  viel  zu  sagen,  wenn  ich  dieses  Werk 
als  ein  aus  den  innersten  Bedürfnissen  der  Zeit  concipirtes 
bezeichne.  Es  ist  eine  That,  deren  Tragweite  umsomehx  an 
Bedeutung  gewinnt,  wenn  man  bedenkt,  dass  bei  uns  in  Deutsch- 
land die  mächtigen  Einüüsse  der  Aesthetik  den  Sinn  von  der 
strengen  Eorsichnng  auf  den  entlegeneren  Gebieten  dei  Musik- 
geschichte vielfach  ablenken.  Und  doch  verweist  uns  der  Kampf 
der  grossen  Gegensätze,  welcher  heutigen  Tags  das  Musikleben 
düichwOhlt,  auf  die  Nothwendigkeit  einer  kl&renden,  in  die 
Tiefen  der  Vergangenheit  eindringenden  Forschung,  als  der 
sichersten  Basis  foi  die  Beuitbeilu^  der  gegenwärtigen  Strö- 
mung and  deren  Ziele.  Der  Werth  jener  That  steigert  aoh 
im  Hinblick  auf  die  Schwierigkeiten,  die  zu  besiegen  waren  und 
auf  die  kargen  Früdite,  die  sie  an  äusseren  Ehren,  wie  an 
materiellem  Erfolge  abwirft.  Der  Weg  der  Forschung  auf 
diesem  Gebiete  führt  nicht  etwa  zu  den  Lorbeeren  eines  popu- 
lären Bnhmes  —  denn  es  ist  nur  eine  kleine  Gemeinde,  die 
diesem  Gegenstande  ein  höheres  Interesse  und  Verständniss 
entgegenbringt  —  sondern  eher  von  Klippe  zu  Klippe.  £s  gilt 
die  mflheYoUe  Arbeit,  in  die  Sdiachte  eines  längst  versmikenen 
Empfindungslebens  hinabzusteigen,  das  Geäder  der  Formen- 
büdungen  blosszulegen  und  aus  der  Kruste  wunderlicher,  räthsel- 
hafter  G^estaltongen  das  echte  musikalische  Metall  hersussa- 
schlagen,  die  treibende  Kraft,  welche  dieselbe  erzeugte,  aiifzu- 
spttren;  eine  harte  Arbeit  im  Dienste  der  Kunst  und  Gultur, 
die  nur  die  Begeisterung  fdr  die  Sache  vergütigt,  fireiliGh  audi 
wirklich  vergütigt.  In  Wahrheit  vermag  nur  die  Begeisterimg 
allein  über  die  Furcht  hinwegzuheben,  dass  bei  dem  Dunkel, 
welches  manche  wichtige  Phasen  der  Geschichte  noch  yerhtült, 
das  Schaffen  mehr  oder  weniger  nur  zu  fragmentarischen  £r- 
rongenschafton  fahre,  und  das  drückende  Bewusstsein  zu  ban- 
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neu,  dass  bei  dem  vielen,  schwer  zu  entBiffemden  Material  der 

Irrthum  stets  im  Hinterhalte  lauere  und  eine  neue  Entdeckung 
die  mühsam  gewonnenen  Besnltate  überhole  und  abschwäche. 
Ein  auf  solche  Anfj^ben  gerichtetes  Unternehmen  bedingt  ror 
.Allem  die  Mittel,  den  in  Archiven  zerstreut  liegenden  Stoff  zu- 
sunmenzntragen  nnd  in  reichlichster  Sammlung  anfzuspeichem; 
es  bedingt  ferner  eine  sorgenlose  Masse,  ihn  mit  der  nCthigen 
Kulie  zu  verarbeiten ;  es  erfordert  in  erster  Linie  einen  eisernen 
Fleiss,  der  vor  der  minutiösesten  Frflfung,  vor  Enttäuschung  in 
Folge  verfehlter  Schlüsse  nicht  zurückschreckt.  Mt  seltener 
Energie  hat  Ambros  die  Schwierigkeiten  in  Betreff  der  Be- 
schaffung der  Materialien  zu  überwinden  gewusst  und  dabei 
selbst  persönliche  Opfer  nicht  gescheut.  Für  seinen  ausdauern- 
den, rastlosen  Fleiss  zeugt  schon  die  überaus  reiche  musika- 
lische Hinterlassenschaft,  eine  reiche  Sammlung  von  circa 
1500  Nummern  eigener  Handschrift,  die  Frucht  30jähriiTen 
Fleisses,  in  welchem  schon  allein  die  Sammlung  der  von  ihm 
in  moderne  Notenschrifk  übertragenen  und  in  Partitur  gesetzten 
Werke  der  berühmten  alten  niederländischen  Meister  mehrere 
stattUohe  Bände  bilden/)  Doch  das  Glück  einer  üorgenlosenMusse 
war  ihm  nie  beschieden;  die  Veihftltnisse  zwangen  ihn  vielmehr 
zu  einer  mannigfachen  Zersplitterung  seiner  kostbaren  Zeit  und  • 
Thfttigkeit.  Bei  der  vielveizweigten  Wirksamkeit,  die  seine 
Krftfiie  mächtig  in  Anspruch  nahm,  muss  man  es  in  hohem  Masse 
be^vundem,  dass  Ambrod  das  von  seinem  Oheim,  dem  Hofrath 
K  lese  Wetter,  Angestrebte  und  Angebahnte  in  verhftltnissmässig 

*)  Einem  Freunde  des  Verewigten,  dem  Componisten  Wilhelm 
Weatmeyer,  ist  es  zu  verdanken,  dass  dieser  werthvolle  musikalische 
Nachlass  für  Oesterreich  erhalten  bleibt.  Es  ist  damit  sowohl  ein 
Wunsch  des  Verfassers  als  auch  eine  Ehrenpflicht  erfüllt.  Westmeyer 
hat  in  ritterlicher  Weise  von  der  hinterblieben  en  Familie  diese  Schätze 
kirchhcher  und  welthcher  Tonkunst  acquirirt,  um  sie  einem  vater- 
ländischen Institute  als  Geschenk  zu  uberweisen,  wo  sie  dem  Studium 
bleibend  zugänglich  sein  sollen. 
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nicht  gar  langer  so  rühmlich  zum  Ziele  fiihreu  konnte.  £i 
ermöglichte  diess  durch  eine  aosserordentliohe  T^ekeltigkeit  der 

Büduug,  welche  sieh  stützte  auf  eine  ungemeine  Elasticität  des 
Oeistes,  verbunden  mit  einer  zfihen  Arbeitekraft  und  einem 
wahrhaft  phänomenalen  Gedächtnisse.  So  verdankt  ihm  der  ehr- 
würdige Dom  der  mittelalterlichen  Musik  einen  Ausbau,  der 
sich  in  dem  Capitel  über  die  Kunst  der  Niederländer  prächtig 
zuwOlbt,  und  von  den  Hohen  desselben,  erMfnet  sich  in  diesem 
leider  nicht  vollendeten  Theile  eine  Aussicht,  über  die  Grenzen 
des  Mittelalters  hinaus  auf  die  ersten  Bildungen  einer  neuen  Zeit! 

Ambros  hat  das  unschätzbare  Verdienst,  in  jenem  Capitel  den 
GulmiuaUouspunkt  jener  mittelalterlichen  Epoche  iu  eine  ganz 
neue  Beleuchtung  gerückt  und  Gesichtspunkte  erschlossen  zu 
haben,  welche  über  das  archäologische  Interesse  weit  hinaus- 
tragen und  neue  Einblicke  in  den  Bildungsgang  der  Tonkunst 
gewähren.  Es  ist  aber  nicht  die  (beschichte  einer  isolirten  Ennst, 
deren  Bild  uns  Ambros  entrollt,  wir  verfolgen  vielmehr  das 
Werden,  das  Wachsthum  der  Münk  in  deren  stetigem  Zusam- 
menhange  mit  dem  Gange  der  Oultnr  und  der  Entvdckelni^ 
der  Schwesterkünste.  Das  verleiht  der  Darstellung  einen  er- 
höhten B.eiz  und  wirft  manche  interessante  Lichta  auf  das 
FamilienverhältnisB  dieser  Kunst  zu  den  übrigen  Künsten. 
Ambros  äussert  sich  in  der  Einleitung  zu  seinen  Skizzen  und 
Studien  ,,Bunte  Blätter^^^):  ,,Man  wird  es  wol  in  meiner  Musik- 
ocschichte  bemerkt  haben,  wie  mir  der  Kunstgeist  dieser  oder 
jeuer  Periode  in  seinem  Zusammenhange  klar  zu  sein,  wie  mir 
die  Musik  und  die  bildende  und  bauende  Kunst  nur  Aeussemng 
ein  und  derselben  geistigen  Strömung  scheint."  Dieses  Princip 
hat  Ambros  in  seiner  Musikgeschichte  consequent  durchgeführt; 
es  bedurfte  aber  auch  eines  so  umtesenden  Wissens^  wie  er  es 
besass,  um  es  mit  solcher  Conseq^uenz  durchzuführen.  Sein 

*)  Bunte  Blatter.  Skizzen  u.  Studien  ittr  Freunde  der  Musik  nnd 
derbüdendenEimBtv.  A.W.  Ambros.  2  Bde.  Leipzig,  F.  £.  G.  Lcuck^t 
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Giandpiindp  mag  ihn  zu  einer  oder  der  anderen  Ausschreitung 
verleitet  haben,  man  mag  überhaupt  der  Methode  im  Aufbau 

des  Materials  nicht  immer  seine  Zustimmung  geben  können,  doch 
haben  die  Mängel  nicht  eine  solche  Tragweite,  dass  sie  dem 
monumentalen  Oharäkter  des  Wetkes  den  geringsten  Eintrag 
thun  könnten.  Entbehrt  die  „Geschichte  der  Musik"  auch  eines 
yOUig  ausklingenden  Schluss-Accordes»  so  hat  sich  doch  der 
Verfasser  damit  ein  für  alle  Zeiten  bleibendes  und  seinen  Namen 
ehrendes  Denkmal  gesetzt 

Die  letzten  ermuthigenden  Antriebe  sein  Werk  zu  Tollen- 
den erhielt  Ambros  durch  die  warme  Theilnahme,  welche  eine 
hohe  Frau  mit  seltenem  Verständniss  seinen  Bestrebungen 
sowie  dem  Gegenstände  derselben  zuwandte.*) 

Er  hatte  öfters  den  Wunsch  geäussert,  diesen  Theil 
seiner  Musikgeschichte  jener  hohen  GOnnerin  zueignen  zu 
dürfen.  Die  Hinterbliebenen  hielten  es  ftlr  eine  Pflicht  der 
Pietät,  die  Erfüllung  dieses  Wunsches  zu  ermöglichen.  So  möge 
denn  dieses  Buch  unter  der  Aegide  jener  an  der  Spitze  des- 
selben stehenden,  dem  Wortlaut  nach  von  dem  Verstorbenen 
herrührenden  Dedication,  in  die  Oef entUclikeit  treten. 

Wien,  im  Mai  1878. 

Eduard  Sehelle. 


*)  Von  der  nämlichen  Seite  dazu  angeregt  verfa:sste  Ambros  im 
Januar  1876  ein  eingehendes  Elaborat  über  die  Reorganisation  der 
Kirchenmusik  in  Oesterreich.  An  der  Verwirklichung  der  dann  nieder- 
gelegten Ideen,  die  keineswegs  in  losem  Zusammenhange  mit  den  Ke- 
Bultaten  seiner  historischen  Studien  gestanden,  hatte  er  bereits  Jahre 
lang  im  Vereine  mit  Wilhelm  Westmeyer  gearbeitet.  Als  nun  endlich 
sicherer  Boden  dafür  gewonnen  schien,  wurde  Ambros  dem  Leben  ent- 
liaseni  nnd  do  bleibt  jetst  nur  zu  hoffen,  dass  es  dem  überlebendem 
Freunde  im  Interesse  der  Kultur,  von  Staat  und  Kirche  gelingen 
möchte»  das  gemeinsam  erstrebte  Ziel  ungeachtet  der  vorhandenen,  fast 
imüberwindliGh  scfaeineiiden  Sehwierigkeiten  allein  zu  erreichen. 


^  Verlag  von  F.  E.  C.  Leuckaii  (ConsUntin  Sander)  in  Leipsig. 
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far  Freunde  der  Musik  und  der  bildenden  Eunst. 

Von 

A.  W.  Ambros. 

Jeder  Band  geheftet  M,  4,50.  —  Elegant  gebunden  M.  6.  — 

Enter  Band«  Mit  dorn  Portrait  des  Verfassers.  Inhalt:  Der  OriginalstofT  za 
Weber's  „Freiscbttts**.  —  Musikalisches  aus  Italien.  —  Deutsche  Musik  und  deat* 
tobe  Musiker  in  Italien.  —  AVb6  Litst  in  Born.  —  Oarnaval  und  Tana  in  »Iter  Zeit. 

—  Die  „Mene  aolennell^  Ton  Boeelnl.  —  ^eotor  BerKos.  —  Sigismund  Thalberg. 

—  Schwind's  und  McntlnlsHnhn's  ,,Mo]u8ine".  Zur  Erinnerung  an  Friedrich  Over- 
beck. —  Fötis.  —  VVagneriana.  —  Tage  in  Assisi.  —  Im  Campo  Santo  zu  Pisa.  — 
Florenz  und  Elbflorenz.  —  Lose  Stadienbl&tter  aus  Florenz  und  dessen  Nachbar- 
•ohaft  (Oiotto;  Die  Oeaohichte  dea  Antiohriat.)  —  Yon  der  Holbeinauaatallnng 
In  Dretden.  —  Aleeaandro  Stradella.  —  Robert  Frans.  —  Mnaik-Beilagen, 

Zweiter  Band.  Inhalt:  I.  .MuNikallschcs.  Musikalische  Wasserpest. —  Hamlet, 
Oper  von  Ambroise  Thomas.  —  Zumsteeg,  dor  Bai ladencomponist.  —  Der  erste  Keim 
dea  Freischütz-Textes.  —  Musikalische  Uebormaluiif^on  und  Retouchen.  —  Frans 
XMMhner'a  Begoienu  —  Baohiana.  —  Bubinatein.  —  Halbopern  und  HAlborntoriAn*  — 
ScÄttbertlana.  —  Allerlei  Beethoren'ache  Hnnore.  —  Bin  Kapitel  von  nitsilralltelien 
Instrumenten.  —  II.  Zur  bildenden  Kunst*  Von  Wien  nach  Nürnberg.  —  Orcatjna, 
Holbein  und  Kaulhach.  —  Kaulbach's  Carton:  die  Christonverfolgung  unter  Nero. 

—  In  den  Raphut  l-Siileii  des  Vuticans.  -  III.  Aus  meiner  itallenisehen  BelHemappe. 
Goethe  in  Italien  und  seine  Kachfahrer.  —  Xtalieniaober  Frdbllng.  —  Bin  BUder- 
bnoh  TolI  Figuren.  —  Der  Oaanndheitspaaa  Ton  OrbeteUo.  —  Bömiaohe  Oatara.  — 
8.  Mnrl»  all*  motte  in  Born«  —  Orvieto. 


Des  Anicius  Manlius  Severiniis  Boetius 

Fttnf  Bttcher  über  die  Musik. 

AoB  der  lateinischen  in  die  deutsche  Sprache  übertragen  mid  mit  he> 

^  sonderer  Berüoksichtigiing  der 

Gfriechischen  ELarmoniTc 

sachlich  erklärt  von  Oscar  Paul. 
•  Mit  vielen  Tabellen  und  Facsimiles.  27  Bogen  gr.  8.  Geh.  M.  16. 

Lftngat  iiat  die  hiatoriiobe  Foraohong  die  ftlnf  Bttohar  ttbe  t  Mnaik  dea  Boe* 
tina  fBr  ein  ftnaaerat  wlohtigea  Werk  avm  yentlndnlaae  der  grieeliiaehen  und 

mltlolalterlich  en  Musik  erklärt,  aber  auch  stets  ist  von  den  vorzüglichsten  Musik- 
gelehrten  auf  die  erheblichen  Schwierigkeiten  dor  umfangreichen  Schrift  hinge- 
wiesen worden,  deren  Inhalt  in  ein  kaum  aufzuhellendes  mystiechea  Dunkel  gehüllt 
Mi«  Bislier  wurde  niemala  der  Yersnok  gewagt  dnzoh  Uebertrngnng  in  eine  der 
lebendigen  Spraohon  den  Behlei^  an  Iflften  nnd  den  IPoraelrangett  Wbn  dl«  Akv- 
tik  und  die  Tonsysteme  der  Griechen,  welche  B  o  eti  u  b  für  das  Mittelalter  gewisser- 
massen  rettete,  neue  Bahnen  zu  eröffnen.  Mit  der  vorliegenden,  ersten  deutschen 
UcborsetzunR  und  den  sachlichen  Erklärungen  dazu  ist  nun  endlich  der  Litteratnr 
ein  Werk  sesohenkt,  welches  die  griechische  Harmonik  eraohOpft  und  das  Ver- 
■titaidniaa  dar  muaikMiaehen  Theorien  daa  frftharon  Hittelaltara  Taimittelt. 


GescMcMe  der  alten  und  nilttelalterliciien  Mnsit 

von 

Bndoiph  Westphal. 

Erste  Abtheilung  XII  n.  248  Seiten,  gr.  8.   Geh.  M.  5,26. 
Dritte  Abtheilnng  96  Seiten,  gr.  8.  Geh.  M.  8,76. 

Auch  untfr  dem  Titel: 

Plutaxcli  über  die  Musik  von  Bud.  WestphaL 

Geheftet  M.  3,75. 
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